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Prefazione
Questo libro nasce da una prima intenzione di realizzare una versione 
ampliata e aggiornata del mio volume La definizione dello swing. I fon-
damenti estetici del jazz e delle musiche audiotattili (2000). La mole di 
mutamenti sul piano redazionale (il libro è stato riscritto da capo a fondo), 
contenutistico e strutturale, oltre alla revisione e integrazione teoretica di 
alcune posizioni, ha dato origine a quella che di fatto è diventata una unità 
bibliografica del tutto autonoma, con diversa intitolazione. 
Il volume del 2000 riprendeva e sviluppava i temi della mia tesi di laurea 
La definizione dello swing, discussa al DAMS dell’Università di Bologna 
nell’A.A. 1983-84, cui aggiungeva il sottotitolo I fondamenti estetici del 
jazz e delle musiche audiotattili. Il processo d’indagine sul fenomeno dello 
swing, intrapreso nella tesi, con l’introduzione e l’abbozzo di un’idea di au-
diotattilità, conduceva nella nuova opera alla individuazione del principio 
audiotattile, e al delinearsi di una vera e propria estetica del jazz, del rock, 
della musica popolare urbana, su basi epistemologiche innovative. 
A 15 anni da quella esperienza, molta acqua è passata: la categoria di 
musiche audiotattili, che in quel testo proponevo, si è concretata in vere e 
proprie disposizioni normative istituzionali, e oggi designa una materia di 
studio dei Conservatori italiani (Storia del jazz, delle musiche improvvisa-
te e audiotattili). Questa magnifica accelerazione è stata frutto di un’ampia 
e approfondita discussione presso il Consiglio Nazionale per l’Alta Forma-
zione Artistica e Musicale, che raccoglie alcune delle figure più rappresen-
tative della cultura italiana e dell’alta formazione nei settori della musica, 
delle arti visive e coreutiche. 
Ma ciò che più conta è che la cosiddetta teoria audiotattile è andata 
progredendo e articolandosi in una serie di direzioni che rendevano ormai 
obsoleto il vecchio schema delineato nel 2000. Con I processi improvvisa-
tivi nella musica. Un approccio globale avevo dato forma organica, nel 
2005, ad una categoria centrale, suscettibile di considerevoli applicazioni 
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e sviluppi sulla scorta delle ricerche sull’antropologia del testo, e ancora in 
nuce nel volume del 2000: la codifica neo-auratica, oltre alla scoperta del 
processo di estemporizzazione che si configurava complementarmente alla 
nozione di improvvisazione, peraltro riformulata sotto una originale pro-
spettiva. Di fatto, si ponevano i presupposti per ciò che la teoria audiotattile 
è diventata, ossia una innovativa epistemologia e tassonomia dei sistemi 
musicali. 
Insomma, molto materiale teoretico ed esperienziale si è andato accre-
scendo, focalizzato in particolare attraverso la discussione con gli studenti 
del Corso di Jazz del Conservatorio “S. Cecilia” di Roma, del Dipartimento 
di Studi Umanistici dell’Università di Macerata e dell’Université de Tou-
louse II-Le Mirail, in cui sono stato visiting professor, oltre allo scambio 
produttivo con numerosi colleghi e amici musicisti, etnomusicologi e musi-
cologi, linguisti, filosofi (che qui ringrazio collettivamente).
A questo punto s’imponeva un ritorno al punto di partenza, nel ripensare il 
fulcro che aveva innescato il potenziale speculativo della teoria audiotattile: 
il fenomeno dello swing, che nella sua qualità energetica psico-motoria con-
divide tratti del campo semantico di “groove”. Un termine, quest’ultimo, 
che – come sostiene Charles Keil – per le nuove generazioni sottende il nu-
cleo semantico che fino agli anni settanta del Novecento era appannaggio 
della nozione di swing. Per questo motivo “groove” è entrato a pieno titolo 
a designare il volume, proprio tenendo conto delle differenti stratificazioni 
semantiche che la storia della musica e della musicologia ha ingenerato 
negli ultimi quarant’anni. 
Dal titolo è invece scomparsa la parola “jazz”, e questo non solo per-
ché è ovviamente implicita nelle nozioni di swing e groove. La categoria di 
“musiche audiotattili”, infatti, è sovraordinata alle designazioni di genere 
e stilistiche che ne discendono: il jazz, il rock, oppure la musica rebetika, la 
canzone napoletana, ecc. Anche la cultura musicale della taranta ha il suo 
swing, il suo groove, e la sua etnoestetica fondata sul principio audiotatti-
le. In ogni caso, per altrettanto evidenti motivazioni storiche, il jazz resta 
nel volume al centro della discussione, poiché è all’interno della cultura 
della jazz community che si sono elaborate primariamente le direttrici del-
la discussione sullo swing e sul groove, sulla corporeità che crea e induce 
cognitività, e che fa osservare e sentire il mondo con la propria forma a 
priori, configurando sistematiche di valori del tutto specifiche rispetto alla 
tradizione d’arte/scritta occidentale. 
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D’altro lato, questo volume non vuole essere, e non è, solo un libro sul 
jazz. È lo stesso taglio comparativistico che lo caratterizza, il costante raf-
fronto tra la musica audiotattile, la tradizione colta euro-americana e le 
musiche tradizionali a farne un testo in cui i cultori e studiosi sia della 
musica d’arte occidentale sia delle tradizioni musicali del mondo potran-
no trovare, mi auguro, elementi di riflessione per approfondire il distintivo 
senso antropologico ed estetico dei rispettivi ambiti di ricerca.
Ma veniamo alle differenze nella struttura testuale e nella disposizione 
della materia rispetto al volume del 2000. La prima parte, storico-critica, 
concernente il dibattito nella letteratura sulle nozioni di groove e swing, 
è stata considerevolmente ampliata, in particolare riguardo agli apporti 
nord-americani e ai contributi di area tedesca dal Secondo Dopoguerra in 
poi, con una deliberata aspirazione all’esaustività. Naturalmente, la rasse-
gna critica è stata integrata e aggiornata. Ma la parte più cospicua di muta-
menti è nella Parte II, la Teoria Generale dello Swing, che, di fatto, delinea 
i presupposti e i caratteri di una teoria ed estetica musicale che si faccia 
carico dei portati delle etnoestetiche, fondate sul groove e sullo swing, di ge-
nerazioni di musicisti jazz, rock, pop. Essa ha assunto una conformazione 
più coesa, elaborando un’intenzionata prospettiva estetico-antropologica. 
Parimenti, la sezione dedicata all’analisi musicologica del fenomeno swing 
si è raffinata alla luce di recenti acquisizioni della teoria musicale e delle 
prospettive etnomusicologiche. Ho invece mantenuto praticamente intatta 
l’analisi sperimentale che conclude il volume in ragione dei tratti di ogget-
tività scientifica che evidenzia.
Se l’impostazione della prima stesura de La definizione dello swing, 
ancora fortemente strutturalista, risentiva del clima degli anni settanta in 
cui fu concepita, ho fatto in tempo per questo volume ad attingerne una 
post-post-strutturalista, con un curioso ritorno all’origine. Anche se oggi 
sarei forse più guardingo nel citare Jakobson a conclusione della Prefazio-
ne, nondimeno faccio mia l’esigenza di ancorare il discorso critico, sia pure 
alla luce delle revisioni ed erosioni post-moderne che non solo la New Musi-
cology ha operato negli ultimi trenta anni, ad un attracco solido nella inter-
pretazione dei dati, con la posizione di una sistematica volta ad un approdo 
positivo, che dia delle risposte soprattutto praticabili, utilizzabili nella 
prassi. Che possa essere applicata sia alle strategie di negoziazione creati-
va sia per chiarire questioni squisitamente teoriche, fino alle concretissime 
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esigenze sul fronte di prima linea della didattica musicale. Ma, soprattutto, 
che sia realmente condivisa con chi la musica la fa, la studia e l’ascolta. 
Gennaio 2014 
Introduzione
Questo libro tratta del fenomeno dello swing e di quello strettamente 
connesso del groove. Per quanto concerne il significato e l’etimologia 
del termine gergale “swing” cfr. la discussione infra in 1.2. La nozione di 
“groove”,1 a volte intesa come sinonimo del fenomeno “swing”, ma dif-
fusa in ambito popular (rock, funk, R&B, hip-hop, ecc.) non meno che 
nel jazz, parimenti si riferisce ad un particolare sentimento del ritmo, di 
tipo senso-motorio e psico-cinetico, di cui una delle risultanze percettive, 
assieme alla sensazione di spinta in avanti, o di converso, “desistenza” 
ritmo-motoria, è la sensazione che la testura ritmica eseguita raggiunga 
un tale equilibrio da produrre un movimento quasi indipendente dall’a-
zione dei performer, per cui ogni forzatura o interferenza può inficiare 
l’espressione di una comunità di intenti eufonicamente coordinata. È sua 
essenziale precondizione la presenza di una speciale forma di riferimento 
pulsivo strettamente misurato – esplicitato dalla sezione ritmica, oppure 
implicito e di pura consistenza immaginativa – presente nelle musiche 
rock, jazz, pop (ma non solo: in ogni caso in questo volume tale conduzio-
ne ritmica sarà definita, in senso sistematico, continuous pulse). Il groove 
agisce a livello sintattico, sotto forma di specifiche strutturazioni ritmiche 
con intrinseca pregnanza, specie se costituite su ostinati,2 e sub-sintattico, 
microtemporale, in cui le figurazioni stesse sono soggette particolari in-
flessioni espressive con valore estetico altamente pertinente negli stili di 
riferimento. Il termine ha sia valore di sostantivo sia verbale: la deriva-
zione è probabilmente di tipo metonimico, originata nella cultura delle 
prime registrazioni discografiche, in cui appunto i musicisti producevano 
delle opere riuscite incidendo i solchi (grooves). Altra interpretazione, 
1. Gold 1975, p. 114 : «From jazz slang in the groove¸ groovy, current since c. 1940».
2. Così Charles Keil: «To me, that repetition and redundancy, which to most people is bore, is 
music’s glory. That’s where a groove comes from […] Amiri Baraka’s “changing same”. The 
minute I read this phrase I said, “That’s it!». Keil e Feld, 1994, p. 23.
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metaforica, può essere riferita all’area semantica di “solco” tracciato nel 
terreno, come guida collettiva dell’impatto ritmico da cui non derogare. 
È universalmente noto che swing e groove siano le caratteristiche tra le 
più originali – e, come si vedrà, controverse – evidenziatesi nel percorso 
storico non solo del jazz,3 implicanti aspetti sia ritmo-metrici, sia teorico-
musicali in senso ampio, percettivi, formali, estetici e oserei dire, spiri-
tuali. La presente ricerca è orientata in prima istanza alla ricognizione dei 
vari modelli esplicativi storicamente elaborati di queste “qualità” e, con-
seguentemente, all’impostazione di un originale inquadramento teorico, 
utilizzando diversificati approcci disciplinari.4 
Una chiarificazione s’impone in relazione ad una diffusa confusione 
terminologica tra “swing” inteso nel senso tecnico-musicale di particolare 
pronuncia ritmico-fonica  e “Swing” come designazione di una fase sto-
rico-stilistica della musica jazz (la cosiddetta Swing Era), in base ad una 
sistemazione generalmente accettata.5 La prima accezione è riconducibile 
alla forma di energizzazione sonora di tipo psicocinetico, riduttivamente 
reificata nella pubblicistica didattica ad idiomatica suddivisione terna-
rieggiante della scansione, a livello sintattico, che ad un primo intuitivo 
approccio sensoriale appare, di volta in volta, come indefinibile “spinta 
vitale” “pulsione vitalistica”, “carica energetica”, “fluido relax”. La deno-
minazione di tipo metonimico di stile “Swing” enfatizza invece la presen-
3. Assumiamo operativamente in questo studio la designazione di “musica jazz” pur con la 
piena consapevolezza della sua impraticabilità musicologica, a fronte della costellazione di 
repertori, stili e generi che vi vengono ricondotti. L’elaborazione della nozione di “musica 
audiotattile”, che verrà proposta nel corso della ricerca, fa seguito, tra l’altro, proprio a questa 
esigenza di sistematicità scientifica.
4. Questa rappresentazione implicherà un ampliamento del concetto di swing in chiave 
speculativa rispetto al ristretto significato che assume nella pubblicistica didattica, in modo 
tale da investire, come esito del cosiddetto principio audiotattile (PAT), i campi limitrofi 
di altri linguaggi musicali come il rock e la popular music. Il PAT, conseguentemente, sarà 
interpretato in funzione di fondamentale cardine estetico di tali repertori.
5. Pur osservando che le convenzionale categorie stilistiche della storiografia jazz ormai 
appaiono troppo generiche per cogliere il raffinato dinamismo della “vita delle forme” in 
questa tradizione musicale. Comunque, è “generalmente accettato” che lo stile Swing si è 
affermato in un periodo che va all’incirca dai primi anni Trenta del Novecento (Floyd 1995 
riferisce questo terminus a quo al 1932, in relazione alle innovazioni introdotte dall’orchestra di 
Henderson, una data con cui sostanzialmente concorda Schuller 1989) fino ai primi Quaranta. 
I suoi più rappresentativi esponenti sono i solisti Coleman Hawkins, Lester Young, Benny 
Carter, Johnny Hodges, Art Tatum, Roy Eldridge, Charlie Christian, Django Reinhardt, 
Billie Holiday, nel quadro dell’affermazione delle grandi formazioni orchestrali di Jimmie 
Lunceford, Fletcher Henderson, Count Basie, Duke Ellington, Benny Goodman.
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za dell’elemento tecnico-musicale e della sua induzione psicosomatica, 
oggetti della nostra ricerca, nello stile jazzistico antecedente il bebop.6
Una delle principali motivazioni per uno studio sistematico, in par-
ticolare, della nozione di “swing”, è posta dalla sproporzione esistente 
nella vastissima letteratura tra il suo uso diffusissimo e lo scarso appro-
fondimento teorico. La carenza di una sua rigorosa definizione ha spinto 
qualche decennio fa un critico jazz che voleva spiegare cos’era lo swing a 
proporre di ascoltare semplicemente un’incisione di Lionel Hampton o 
Count Basie, poiché «si possono trovare vari tentativi di definizione dello 
swing: nessuno, però, riesce a dare una spiegazione precisa».7 È interes-
sante che a distanza di quarant’anni, all’alba del secolo XXI, il musicologo 
Lewis Porter ancora ammonisca: «Nevertheless […] the nature of swing 
continue to be a mystery».8
Eppure la presenza o meno di tale elemento ha costituito il fattore 
decisivo per l’attribuzione di valore artistico da gran parte della critica 
jazzistica, secondo una concezione meramente valutativa dell’estetica. 
Prendiamo a caso un esempio a metà Novecento: «Ricordate come si 
diceva una volta per condannare un musicista o un complesso? Non ha 
swing. Ebbene, oggi si continua a dire così».9 Una significativa notazione 
a proposito dell’aura misticheggiante che la categoria “swing” ha assunto 
nell’estetica jazzistica è stata acutamente tratteggiata, all’inizio degli anni 
Settanta, da Philippe Carles e Jean Comolli:
Ciò che allarma di più è vedere sorgere dal nulla una presunta estetica del jazz con 
le sue regole e le sue scale di valore (…) senza che nessuno si sia mai data la pena 
di stenderne la teoria né di sperimentarne i concetti. Cosicché una simile estetica 
non può funzionare che per mezzo di dogmi e rivelazioni: “c’è” o “non c’è” swing – 
che ha assunto il ruolo e quasi il significato di uno Spirito Santo. [Carles e Comolli 
1973, p. 64]
6. Questa sovrapposizione semantica ha per decenni pesato negativamente ai fini di una corretta 
individuazione e descrizione del fenomeno. Tale assimilazione ha contributo, infatti, ad 
ingenerare confusione, determinando l’acritica e meccanicistica identificazione del concetto 
di swing con quella che, come si vedrà, costituisce solo una delle sue possibili estrinsecazioni 
formali.
7. Franchini 1960, p. 11.
8. Porter 1997, p. 45.
9. Biamonte e Micocci 1960, p. 141.
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A questo stesso carattere epifanico-sacrale dello swing pareva fare rife-
rimento anche un autorevole storico del jazz come Barry Ulanov, quando 
affermava: «Di qualunque scuola o convinzione musicale sia un musicista 
di jazz, la sua vera fede sarà il beat: il jazz non ha senso se non c’è swing».10 
E fatalmente, con il suo carico di opacità, il termine swing è trasmigrato 
dalle sedi ufficiali della critica musicale partecipando della competenza 
comune, sclerotizzandosi in formule volte a definire la natura ontologica 
del jazz, pur restando sostanzialmente indecifrato. In questo senso, è con 
una certa emozione che ancora nel 1992 troviamo il settantunenne André 
Hodeir – il più eminente studioso dello swing, colui che ha ne impostato 
le coordinate nel dibattito a metà degli anni Cinquanta – intento ad elu-
cubrare, con caparbietà inesausta: «Mais je reste persuadé que le swing 
a une base objective, il doit y avoir des critères, le problème c’est de les 
définir».11
La questione dell’attribuzione della qualità swingante nell’ambito jazzi-
stico, lungi dall’essere circoscritta a mera disputa accademica, si rivela an-
che un fattore cruciale di politica economico-culturale, un discrimine per 
il conferimento di legalità artistica e per la connessa distribuzione di ri-
sorse economiche e possibilità lavorative per i musicisti. «There have been 
serious practical consequences, – ci ricorda Harvey Pekar a proposito del 
“fattore swing”, a metà degli anni Novanta – the views of certain purists 
have had a negative effect on the careers of some outstanding composers 
and instrumentalists».12 E cita la testimonianza del critico Kevin Whitehe-
ad, in un articolo del «Village Voice»:
In 1993 a few local authorities – a “Jazz at Lincoln Center” honcho and a Times 
critic among them – tried their best to set me straight. William Parker, Albert 
Ayler, Muhal Richard Abrams, they don’t swing, so they’re out. [Pekar 1996, p. 61]
Emerge chiaramente dagli esempi precedenti come una nozione al-
quanto ambigua, come lo swing, finisca per diventare uno dei canoni 
estetici privilegiati dal “discorso” jazzistico, ciò che spesso si costituisce 
come spartiacque per il potere culturale tra legittimazione artistica e il 
suo contrario. In linea generale, non possiamo certo imputare il man-
cato approfondimento teorico di molti parametri formali della musica 
10. Ulanov 1960, p. 75.
11. Hodeir, cit. in Kocioubinska 2004, p. 52.
12. Pekar 1996, p 59.
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afro-americana a carenze individuali, a difetti di acribìa degli studiosi di 
jazz, anche se bisogna rilevare che molti studi, fino ad un recente passato 
e a parte le doverose eccezioni, nella grande maggioranza non hanno bril-
lato per rigorosità scientifica e accuratezza metodologica.
Diciamo, comunque, che una parte consistente degli studiosi del jazz, 
all’incirca fino agli anni Settanta, e – lo ripetiamo – con le dovute eccezio-
ni, si è occupata di altre problematiche, preferendo improntare gli studi a 
criteri psicologici o sociologici. Per la ricerca sul jazz si sarebbe verificata 
la situazione opposta alla musicologia accademica, in cui, come rilevava 
Adorno, «mentre l’analisi compositiva ha saputo mostrare le venature più 
sottili della fattura dei pezzi […] il metodo di individuare nella musica i 
suoi specifici caratteri sociali è rimasto deplorevolmente in ritardo».13
Un caso illustre di approccio al jazz volto ad evidenziarvi il cogente 
riflesso della dimensione sociale, prescindendo da un approccio musico-
logico, può essere dato dalle osservazioni sul jazz che Langston Hughes fa 
per bocca di Jess B. Simple, il personaggio che creò per i lettori del New 
York Post. Come dicono Carles e Comolli, «[Jess B. Simple] si interessa 
al jazz e addirittura ne fa un’analisi che non deve però nulla allo studio 
dell’armonia e del contrappunto: “Un uomo dalla pelle scura – egli spiega 
– può conoscere soltanto giorni scuri. Il bop è la conseguenza di giorni 
scuri. Per questa ragione la vera musica bop è esasperata, selvaggia, frene-
tica, pazza”».14 Naturalmente Hughes offriva del jazz una visione non mu-
sicologica, ma letteraria; non è il caso di rilevare in questa sede come tali 
interpretazioni della realtà differiscano, a volte, in modo inconciliabile, 
appartenendo a diverse sfere dell’esperienza (fermo restando che spesso 
la prima può tranne cospicui vantaggi euristici dalla seconda).
Anche nel passato non sono mancati studi di grande interesse: cito a 
caso Shining Trumpets (1946), di R. Blesh, o Jazz, A People’s Music (1948) 
di S. Finkelstein, oppure The Jazz Scene (1961) di E.J. Hobsbawm,15 o Blues 
People (1963) di Amiri Baraka (LeRoy Jones), e si potrebbe ovviamen-
te continuare. Pur tuttavia, queste opere, pur chiarendo o individuando 
problemi di capitale importanza, o riproponendoli da un’angolazione 
completamente nuova, non offrono il fianco a ciò che oggi sembra riac-
13. Adorno 1962 [1971], p. 76.
14. Carles e Comolli 1973, p. 209.
15. Storico e intellettuale marxista, firmò il libro, edito nel 1963 in Italia, con lo pseudonimo 
di Francis Newton, ispirandosi al trombettista Frankie Newton, noto per il suo impegno 
comunista.
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quisire un tratto di ineludibile necessità: un solido aggancio strutturale 
all’indagine rigorosa sugli aspetti linguistici e formali del jazz (luminosa 
eccezione, per la prima metà del Novecento, è in questo senso Jazz: Hot 
and Hybrid (1938) di Winthrop Sargeant). Questa impasse è particolar-
mente evidente rispetto all’analisi del fenomeno swing, il cui inquadra-
mento sistematico può garantire l’impostazione di un coerente rapporto 
tra aspetti morfologici del testo ed elementi extramusicali, in modo da 
configurare un proprium estetico della musica jazz.
La prospettiva psicologica, quando meccanicisticamente applicata alla 
critica jazzistica, non conduce certo a risultati migliori. Si finisce quasi 
sempre nella psicopatologia più o meno raffazzonata, scorgendo sintomi 
psicotici nella musica di un Bud Powell, nevrosi di vario tipo in Thelo-
nious Monk, Charles Mingus, Lester Young, e via con tutto il catalogo, 
culminante in Charlie Parker, che a tutto ciò aggiungeva la possibilità di 
registrare “in diretta” un vero collasso da overdose di eroina. Si suppone, 
di estremo interesse “clinico” per un critico-psicopatologo. Non a caso, 
Livio Cerri, uno dei pionieri in Italia dello studio del jazz attraverso gli 
specifici codici musicali, nella Prefazione di un suo libro già si sentì in 
dovere di sottolineare:
Di proposito non mi sono diffuso sugli aspetti “patologici” della storia del jazz, 
cercando di sfuggire quella ricerca del morboso che purtroppo imperversa ai no-
stri giorni [Cerri 1958, p. 10]
Per questa strada il rischio è di imbarcarsi per lidi un po’ stranianti, mol-
tiplicando tra loro le prospettive psicologiche e sociologiche e lanciandosi 
in spericolate generalizzazioni di psicologia sociale. Vi è incappato all’ini-
zio degli anni Sessanta persino l’etnomusicologo Diego Carpitella, in que-
sto caso probabilmente condizionato eccessivamente dalle allora recenti 
prospettive di ricerca sulle manifestazioni di stati alterati di coscienza nel 
tarantismo, che in un dotto saggio così descriveva il pubblico del jazz:
Nel jazz non è richiesto all’auditorio un civile e razionale self-control, e alla musica 
si chiede di essere più che un godimento estetico, una psicoterapia, uno strumento 
di confessione pubblica, una catarsi: forse perciò l’auditorio jazz è costituito so-
prattutto da soggetti nei quali, per ragioni naturali, sociali, storico-culturali, più 
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affiorano conflitti psicologici e più si evidenzia una carenza di equilibrio e di ar-
monia psichica.16 
Abbiamo visto come gran parte degli studi sul jazz abbia accantona-
to, almeno fino agli anni ’70, l’analisi delle componenti formali, dei nes-
si linguistici inerenti al significante musicale, prescindendo dai criteri e 
dai concetti operativi dall’analisi musicale. A nostro avviso, un corretto 
approccio euristico deve invece attagliarsi alle strutture formali testuali, 
salvo poi interpretare questi dati all’interno di un quadro più ampio, di 
natura antropologica.17 Tale considerazione parrebbe sfondare una porta 
aperta, dopo decenni di dibattiti in sede di metodologia etnomusicologica 
e musicologica in generale, ma ancora oggi si avverte la diffidenza verso 
un approccio scientifico-analitico al jazz, romanticamente vagheggiato, 
in maniera ideologica, come uno degli ultimi domini dell’incontaminata 
e nomade libertà creatrice. A questo proposito, nel 1996, così sentono il 
dovere di precisare due autorevoli studiosi del jazz:
We are aware that many jazz people – musicians, critics, fans – resist this sort of 
theoretical approach – indeed resent it – for fear it will somehow “deaden the soul” 
of jazz. We believe this fear to be groundless.18 [Collier e Collier 1996, p. 137]
16. Diego Carpitella, Prefazione, in Dauer, Longstreet e Carpitella 1960, p. XIII. Da notare che 
per questa affermazione l’etnomusicologo italiano rimanda a Grossman e Farrell 1956, pp. 
271-284. Cfr. la discussione di queste posizioni di Carpitella, e della conseguente polemica 
sollevata da Gian Carlo Testoni, in Caporaletti 2011b.
17. Addirittura, nell’attuale orizzonte musicologico, il problema si è rovesciato, e si pone nei ter-
mini di un superamento dell’eccessiva enfasi posta dall’analisi semiologica nei confronti del 
piano del significante musicale, nel segno di un recupero del contenuto espressivo dell’opera 
(cfr. Miraglia 1997). Tutto questo la dice lunga sul ritardo storico in cui versa la musicologia 
ad indirizzo afro-americano, solo in parte colmato negli ultimi lustri.
18. Notiamo come negli USA le prime pubblicazioni accademiche dedicate al jazz con carattere 
sistematico siano apparse solo agli inizi degli anni Settanta, con il «Journal of Jazz Studies» 
(1973-1979) precursore dell’ «Annual Review of Jazz Studies», della Rutgers University, 
che ha iniziato le sue pubblicazioni nel 1981, e «Jazz Research Papers» dell’International 
Association of Jazz Educators, che ha esordito nel 1982. Il Center of Black Music Research 
di Chicago pubblica «Black Music Research». In Europa vi è l’eccezione della Germania con 
«Jazzforschung/Jazz Research» edita dall’Institut of Jazz Research di Graz, che si pubblica 
dal 1969. In Italia la prima rivista musicologica dedicata alla musica afro-americana, 
«Nerosubianco», è apparsa solo nel 1993, a cura della Società Italiana per lo Studio della 
Musica Afroamericana (SISMA), con la direzione di Marcello Piras. A questa hanno fatto 
seguito «Musica Oggi», con la direzione di Maurizio Franco e «Ring-Shout-Rivista di Studi 
Musicali Afroamericani», fondata da Vincenzo Caporaletti dal 2002, edita dalla Società 
Italiana di Musicologia Afroamericana (SIdMA). Tuttavia, nel passato vi sono stati alcuni 
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L’interesse per lo swing s’inquadra e si giustifica, quindi, in questa spe-
cifica prospettiva musicologica, anche se ovviamente questa non satura 
tutte le valenze del fenomeno implicato, per la semplice ragione che l’a-
spetto musicale partecipa dell’intero complesso culturale inteso olistica-
mente. Su questi orientamenti convergono vari indirizzi, incrociando la 
prestigiosa tradizione antropologica ed etnomusicologia della music as 
culture.19 Ad esempio, l’esigenza di un’interrelazione tra gli aspetti più 
propriamente strutturali del testo con l’ambiente culturale, nella ricer-
ca di una concreta modalità di correlazione tra un’analisi svolta a livello 
formale e l’elemento socio-antropologico, è stata posta da Eco in questi 
termini:
[…] si tratta di avere il coraggio di studiare come inizialmente indipendenti due 
serie (quella socio-storica e quella della struttura del testo) che pure occorrerà poi 
correlare. Il criterio esiste, ed è analizzare le due serie usando strumenti formali 
omogenei. Il risultato sarà l’omologia strutturale tra elementi del contesto formale 
dell’opera […] ed elementi del contesto storico-sociale [Eco 1976, p. 29].
Ma cominciamo a familiarizzarci con la problematica dei fenome-
ni swing e groove. Vi è un’accezione molto generica di swing per cui 
esso sarebbe un’energia, connessa con il jazz, che spingerebbe alla dan-
za, o a scandire il ritmo col piede, innescando comportamenti motori 
nell’ascoltatore.
Good time should make you want to “pat your feet”, as count Basie remarked, 
or make you want to “march along it”, as drummer Michael Carvin explained. 
The idea that good time should inspire movement remains fundamental. [Monson 
1996, p. 28]
Una variante di questa posizione è la “prospettiva iterativa”, per cui 
dalla ripetizione di un pattern si genererebbe “energeticamente” il groove.
The concept of groove […] marks an understanding of rhythmic patterning that 
underlies its role in producing the characteristic rhythmic “feel” of a piece, a feel 
created by a repeating framework within which variation can then take place. 
[Middleton 1999, p. 143] 
studiosi italiani, come Livio Cerri e Roberto Nicolosi, che hanno pionieristicamente iniziato a 
studiare il jazz attraverso gli specifici codici musicali, restando, però, figure isolate.
19. Merriam 1964; 1977.
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Vedremo che le cose non stanno esattamente così, o per lo meno stan-
no in un modo non specificato da Middleton. In ogni caso, queste de-
terminazioni, accettate come dogmi dai musicisti e dal pubblico, sono 
avvolte nell’oscurità sia rispetto ai tratti produttivi (le modalità di realiz-
zazione di questa energia da parte del musicista), sia ricettivi (come essa 
sia somatizzata dall’ascoltatore) e ancor più sui fattori formali-musicali 
oggettivi che si organizzano peculiarmente in funzione delle finalità senso 
motorie. Potremmo chiamare questa prospettiva “concezione energetica” 
dello swing.
Vi è poi un’altra rappresentazione dello swing, molto più diffusa, che si 
potrebbe definire linguistico-musicale. Questa visione, esplicabile in ter-
mini di teoria del ritmo, riguarda lo schema di articolazione del periodo 
base della pulsazione, ossia, l’idiomatica suddivisione dell’unità di tem-
po: in pratica, il rapporto tra le due crome putative di una semiminima, 
nell’esecuzione di un metro 4/4. Questi sono aspetti trasponibili in nota-
zione musicale, in base a codici derivanti dall’impianto teorico-musicale 
occidentale (i quali, lo sottolineiamo sin d’ora sin d’ora, non sono i soli a 
rendere conto del fenomeno;20 accettiamo quindi transitoriamente, e solo 
per semplificare gli estremi della questione, questa momentanea depau-
perizzazione dello swing con la sua riduzione attraverso i termini – e rela-
tivi concetti – della notazione musicale). 
Scegliamo una figura ritmica composta da due crome  e vediamo 
come nella vulgata jazzistica si ritiene vengano trasformate dal momen-
tum swingante, secondo una opinione universalmente accreditata, così 
come si è andata definendo nella tradizione della didattica jazzistica. L’e-
secuzione verbatim delle due note della nostra figura ritmica, secondo i 
canoni della teoria musicale tradizionale, configura per la manualistica 
jazz assenza di swing feel; le crome così realizzate hanno persino una de-
nominazione specifica, costituendo l’eccezione rispetto alla norma della 
(presupposta) pronuncia jazzistica standardizzata. Esse sono chiamate 
20. Chiariamo subito che nel corso di tutto il nostro studio contesteremo con estrema 
determinazione ogni riduzione dello swing ad una logica interpretativa derivante dalla 
struttura teoretica della musica d’arte occidentale. Bisogna però tener presente che questo 
approccio metodologico, riconducibile ai postulati teorici e agli elementi tecnico-musicali 
formalizzati attraverso il medium della notazione musicale, estrinseci ed irriducibili – come 
si mostrerà – allo swing, ha giocato un ruolo decisivo nella maggioranza dei tentativi di 
rappresentazione teorica.
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(scegliamo un testo a caso tra le migliaia di pubblicazioni didattiche jazz: 
A new Approach to Jazz Improvisation, di Jamey Aebersold),
‘even eighths’ as opposed to the normal swing eighth notes, sometimes written as 
an eighth note triplet with the first two eighths tied together  [Aebersold 1974, 
vol. 3, p. 1] [corsivo nostro].
Lo swing, quindi, trasformerebbe la relazione di durata delle due crome 
di valore identico in un rapporto trocaico (nella prassi di scrittura e lettu-
ra musicale del jazz, infatti, le coppie di crome sono interpretate proprio 
secondo questa convenzione). Nella sua azione sulla figura ritmica costi-
tuita dalla suddivisione binaria della semiminima esso si manifesta come 
fattore disomogeneizzante: alla tranquilla uniformità delle due crome so-
stituisce una scansione asimmetrica, discontinua. Questa discontinuità si 
organizza poi in un sistema di deviazioni omogenee dalla norma ritmica 
secondo determinate regole stilistiche.21 In ogni caso, nella comune rap-
presentazione dello swing si sancisce la natura terzinata di tale pronuncia, 
il cosiddetto triplet feel.22
Questa è una possibile impostazione interpretativa del fenomeno swing, 
in sé del tutto coerente, che combina il piano pragmatico-didattico con 
un’interpretazione in chiave di semiotica musicale. Il problema, però, na-
sce dal fatto che questo tipo di ragionamento non dice nulla al musicista 
che voglia apprendere come realizzare creativamente lo swing. Oppure, di 
comprenderne la natura ricollegandolo alla propria operatività poietica 
o, di converso, per l’ascoltatore, in termini di fattualità estesico-sensoria-
le.23 Per questo occorre un orizzonte esplicativo molto più articolato, sia 
a partire dal livello musicologico, sia attraverso l’intervento di varie di-
scipline: socio-antropologia, psicologia cognitiva, neurofisiologia, scienza 
mediologica. 
21. Eco 1975, p. 338.
22. Su questo aspetto torneremo a lungo nel corso del nostro studio, per mostrare come esso 
costituisca solo una tra le tante possibili estrinsecazioni dell’essenza formale swingante, che 
va indagata secondo modalità del tutto specifiche.
23. In questo volume ci riferiremo alla triade semiologica poietico/neutro/estesico (Molino 1975 – 
Nattiez 1975), che designa le tre polarità di prospettiva interpretativa – poietica (produttiva), 
neutra (del testo immanente) e estesica (ricettiva) – dell’analisi del fatto musicale. 
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Per accennare al solo piano musicologico,24 il tipo di definizione che 
abbiamo appena esaminato, basato su concetti tributari della teoria mu-
sicale occidentale (“terzina di crome”, “semiminima più croma”), lo ri-
badiamo, non dice granché sul fenomeno swing proprio perché di tale 
elemento mette in risalto solo l’aspetto commensurabile, di grandezza 
misurabile e trascrivibile in notazione, in virtù di quel processo di “de-
pauperizzazione” dei caratteri intrinseci cui abbiamo fatto cenno. Ridotto 
a mero dato quantitativo, segmentato e trasposto mediante scrittura (mu-
sicale) lo swing perde tutti i caratteri che gli sono propri, assumendone 
altri estrinseci.25
Justin London concorda con questa ineffettualità del livello “segmen-
tale” della teoria musicale con cui si interpretano i fenomeni dello swing 
e del groove quando sottolinea che «Grooves are related to the rhythmic 
patterns that tend to occur within them, but they are nonetheless indipen-
dent of those patterns».26 [corsivi nostri]
Ma gli effetti nefasti di tale prospettiva non sono circoscritti solo a 
quest’aspetto. Tornando alla rappresentazione del fattore di pronuncia 
trocaica, si rivela impraticabile rispetto allo stesso livello di articolazione 
ritmica se solo prendiamo in considerazione altri etimi evidenziatisi negli 
svolgimenti storico-stilistici del jazz. Ad esempio, nello stile inizialmente 
noto come jazz-rock, a partire dalla seconda metà degli anni Sessanta (poi 
cross over, fusion), questa suddivisione ternaria non ha più cittadinanza.27 
Proprio gli even eighths qui si stabiliscono come il cardine della pronun-
cia sub specie ritmica, ma non per questo il complesso di qualificazioni 
24. Ma vi è coinvolto anche il livello pedagogico-didattico, perché l’aspetto problematico riguarda 
la totalità della manualistica didattica in uso nei conservatori e scuole di musica jazz, con le 
conseguenze immaginabili sulla consapevolezza di stuoli di giovani musicisti.
25. La vitalità della sua contestualità organica, come avrebbe detto Galvano Della Volpe 
(contestualità che nel corso di questo studio definiremo di tipo “audiotattile”, e che si riferisce 
anche alla concezione di energia senso-motoria dello swing, cui accennavamo, unificando così 
l’interpretazione energetica e quella linguistico-musicale dello swing) dovrà essere affrontata 
con ben altri strumenti.
26. London 2004 (2012), p. 187. Questa osservazione invalida anche la rappresentazione del 
groove in Moore 2001, p. 707 sgg.
27. E questo dato ha fatto sì che proprio in base a quest’impostazione metodologica capziosa, 
si svalorizzasse l’indagine dello swing in sé. A testimonianza di quanto pervicacemente sia 
radicato questo pregiudizio negli studiosi si legga questo passo di Alyn Shipton: «Panassié’s 
search for “swing” is irrelevant for much jazz from 1960s onwards» (Shipton 2001 [2005], p. 
4). Mostreremo invece come un concetto di swing correttamente impostato inerisca anche 
alle manifestazioni del jazz «from 1960s onwards».
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estetiche relative allo swing viene meno. Appare sempre più evidente che 
il concreto fattore di superficie (triplet feel) costituisce solo un caso speci-
fico del livello, possiamo dire, idiolettale del fenomeno swing, che invece 
corrisponde a motivazioni genetiche da ritrovare più in profondità, come 
forma formante delle varie estrinsecazioni morfologiche ritmo-foniche 
che storicamente si sono evidenziate, o che verranno poste in essere. E 
tralasciamo per il momento la stretta relazione che si istituisce tra questa 
logica esplicativa relativa allo sfasamento delle crome putative e l’inéga-
lité della prassi barocca nella musica d’arte occidentale: un tratto stilistico 
che, come vedremo, accosta solo tangenzialmente i gangli della fenome-
nologia dello swing.
Torniamo allora ad esaminare la procedura disomogeneizzante cui face-
vamo riferimento. Da dove trae origine e quali ne sono le motivazioni? 
Un dato sembra chiarirsi, se si osservano le drammatiche impasse di un 
dibattito ormai più che secolare: non è possibile ritrovare la ratio di questa 
asimmetrica discontinuità nella teoria musicale occidentale. Il processo 
attivato implica un’energia che si esercita dall’esterno, nella dimensione 
performativa, nella temporalità del vissuto, negando e rinnovando crea-
tivamente il sistema di regole precostituito dalla strutturazione cartesia-
na del sistema musicale nel senso di quella passing theory che Donald 
Davidson pone a fondamento delle negoziazioni linguistiche efficaci. È 
qualcosa che appare realizzarsi nella contestualità di un medium (nell’ac-
cezione tecnica che questo termine assume negli studi mediologici, come 
formatore di esperienza cognitiva e sensoriale) di tipo somato-corporeo, 
investito di potere formativo-strutturante nei confronti delle mozioni 
energetiche musicali e della loro percezione. Ecco che da una conside-
razione intrasistemica, tutta interna alla teoria musicale occidentale, che 
ha disegnato le coordinate topologiche del dibattito sullo swing nel se-
colo scorso, ci stiamo orientando verso una dimensione extra-musicale, 
antropologica e psico-cognitiva, titolare sia dell’investimento energetico 
produttivo dell’energia swingante sia del fattore disomogeneizzante di su-
perficie che osservavamo a livello linguistico-musicale (e che adesso ci ap-
pare come epifenomeno di un complesso di dinamiche che coinvolgono 
alternativi aspetti della realtà).
Questa apertura sulla dimensione performativa in chiave mediologica 
ci conduce direttamente agli studi contemporanei sull’oralità e di filoso-
fia dei linguaggi, alle ricerche in ambito di mediologia, sul potere delle 
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mediazioni uomo-ambiente (il linguaggio, le tecnologie, i sistemi di se-
gni) di operare un impatto costruttivistico con la realtà e non meramente 
descrittivo (McLuhan, DeKerckhove, ma anche Wittgenstein), oltre alle 
indagini sulle attribuzioni di una forma specifica di “razionalità corporea” 
nell’estetica fenomenologica e, per altri versi, nei recenti svolgimenti della 
neurofisiologia, con la scoperta dei mirror neurons (Gallese, Rizzolatti). 
Questi orientamenti costituiranno i presupposti della nostra infrastrut-
tura speculativa, in cui la teorizzazione del principio audiotattile si porrà 
come uno degli esiti più decisivi e caratterizzanti. 
Esaminiamo adesso, in maniera sommaria, gli argomenti del volume.
La Parte 1 presenta una disamina delle molteplici rappresentazioni 
dell’energia-swing proposte dai vari studiosi e critici, dalle prime attesta-
zioni nell’ultimo quarto del secolo XIX fino agli apporti contemporanei. 
Tale excursus non ha solo un intendimento storicistico bensì critico, mi-
rando a porre le basi per una sistemazione personale. In questa fase ci 
si avvicinerà ai gangli centrali della nozione di swing mediante la critica 
dei modi in cui è stato di volta in volta rappresentato: attraverso, quindi, 
la “conoscenza di una conoscenza”. In questa sede saranno discussi gli 
aspetti tecnici più tipici degli studi su questo fenomeno: le considerazio-
ni che riguardano il ritmo e, di conseguenza, la relazione metro-ritmo; i 
concetti di “tensione-distensione”, il suo carattere più o meno propulsivo, 
le questioni inerenti all’off beat poliritmico ed al backbeat, il ritmo espres-
so o sottinteso, la sovrastruttura e sottostruttura ritmica, la relazione tra 
lo swing e le pronunce jazzistiche, i rapporti con l’articolazione del fraseg-
gio musicale di tradizione eurocolta e con la musica africana, il problema 
di una catalogazione delle tipologie di swing in senso storico-stilistico, la 
questione dello swing ratio (rapporto swing), del phase shift (spostamen-
to di fase), ed altro. Si andranno evidenziando nel contempo i concetti 
operativi, gli strumenti concettuali elaborati ai fini di una personale strut-
turazione teorica del fenomeno, tra cui le importanti categorie di swing-
idioletto e swing-struttura, di continuous pulse, il principio audiotattile 
(PAT) che assieme alla nozione di codifica neo-auratica (CNA) si rivelerà 
strumento utilissimo per dare un fondamento estetico e strutturale a tut-
to l’insieme delle manifestazioni musicali sia all’interno della cosiddetta 
discendenza africana-americana sia della tradizione che va sotto il nome 
di popular music. 
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Nella Parte 2, non a caso intitolata Teoria generale dello swing, saran-
no oggetto di indagine speculativa sincronica proprio gli strumenti ope-
rativi elaborati nel corso dell’excursus storico-critico. In particolare, nel 
capitolo 2.1, dedicato alla ricognizione dei caratteri dello swing in chiave 
estetico-antropologica, si procederà a dare fondamento e legalità teoretica 
al principio audiotattile (PAT), a livello di swing-struttura, e si saggerà 
questa innovativa categoria attraverso svariati e diversificati approcci di-
sciplinari, proponendola anche ai fini di una reinterpretazione di alcuni 
problemi storiografici della musica d’arte di tradizione scritta occidentale. 
Contestualmente, si porranno le basi per un innovativo e globale inqua-
dramento estetico delle nuove musiche apparse nel corso del Novecento, 
le musiche che definiremo audiotattili: il jazz, la black music in generale, 
il rock e derivazioni, le varie tradizioni popular massmediate, evidenzian-
do le peculiarità e le specificità di questi linguaggi rispetto alla tradizione 
musicale scritta e d’arte occidentale. 
Conclude la ricerca il capitolo 2.2, dedicato all’analisi più propriamente 
tecnico-linguistica dello swing (riferita al livello di swing-idioletto), con 
un’indagine all’interno della sua dimensione evenemenziale/performati-
va fonico-musicale, impostata con strumenti operativi ad hoc. In questa 
parte conclusiva prenderà forma una modellizzazione teorica del fenome-
no swing per mezzo della Teoria dei groovemi, con la verifica sul campo 
degli strumenti concettuali approntati, attraverso un’analisi computazio-
nale su reperti di creatività estemporanea realizzati da Charlie Parker vol-
ta all’individuazione di specifiche caratteristiche microstrutturali del suo 
linguaggio musicale.
Swing e Groove 
Sui fondamenti estetici  
delle musiche audiotattili

1. Gli studi sullo swing: analisi critica
1.1. Considerazioni preliminari 
La ricostruzione della complessa trama interpretativa del fenomeno swing 
nel jazz richiede almeno due considerazioni preliminari. Una riguarda la 
scarsezza di studi finalizzati alla sua ricognizione strutturale; l’altra è di 
natura qualitativa, risultando ancora più rare le prospettive interpretative 
originali, non limitate all’esposizione di frusti luoghi comuni o ad una su-
perficiale forma di agnosticismo. A parziale giustificazione di tale stato di 
cose vale la considerazione che lo swing, per varie ragioni, è apparso rela-
tivamente tardi, rispetto agli svolgimenti storici del jazz, come oggetto di 
riflessione teorica. Abbiamo già fatto cenno, nell’Introduzione, alla scarsa 
entità di studi musicologici rigorosi nell’ambito generale della letteratura 
critica sulla musica afro-americana negli USA, se paragonati alla lettera-
tura sulla musica d’arte occidentale di tradizione scritta. Ciò è dovuto, in 
gran parte, alle pregiudiziali nei confronti del jazz presenti fino ad epoca 
recente in ambiente accademico e presso le istituzioni culturali ufficiali, 
che hanno negativamente influenzato le intelligenze più vive della ricerca 
musicologica, inducendole a considerare lo studio del jazz scarsamente 
proficuo. Il campo della ricerca è stato abbandonato a favore, nel migliore 
dei casi, di entusiasti dilettanti, a parte le rare eccezioni.
Nel determinare la comparsa relativamente recente del fenomeno 
swing sulla scena musicologica si aggiungono fattori intrinseci alla sto-
riografia della musica afro-americana. Infatti, le musiche di matrice afro-
americana, tra cui la musica jazz, sono fenomeni culturali configuratisi in 
un arco di tempo di per sé limitato, se considerato in rapporto a quello 
della musica occidentale d’arte di tradizione scritta. Per di più, il periodo 
in cui si è avuta una reale consapevolezza del concetto di swing, anche da 
parte della generalità dei musicisti di jazz, è ancora più ristretto (diciamo, 
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dalla scuola Swing in poi: all’incirca dagli anni trenta del secolo scorso). A 
partire da questa consapevolezza, è stato possibile riscontrare la presen-
za di tale fenomeno in opere che presentano la cristallizzazione di deter-
minate articolazioni e inflessioni ritmico-foniche, vessillifere ciascuna di 
una koinè stilistica vera e propria. 
Vedremo, però, attraverso quali aspetti – e a quali condizioni – la par-
ticolare configurazione microformale riconducibile alla nozione di swing 
impronti di sé tutta la produzione artistica del jazz, in maniera non sem-
pre percepita dagli stessi studiosi. Questo fatto, purtroppo, non è stato 
valutato abbastanza da parte della critica, che ha ritenuto di non riferire 
il concetto di swing alla totalità della musica jazz, ma di parlarne solo in 
relazione ad una certa pronuncia ritmica standardizzata, e allo stile musi-
cale in cui la sua presenza appariva enfatizzata e stereotipata. Riferendosi 
all’avvento della temperie musicale dell’Età dello Swing, così Gian Carlo 
Testoni interpretava nel 1954 il processo socio-culturale connesso: 
Gli equivoci a questo proposito sono stati molti, perché ad un certo punto 
della storia del jazz, quel chimerico e indefinibile dinamismo ritmico che 
caratterizzava le esecuzioni di jazz e che i negri avevano battezzato con 
molti nomi pittoreschi tra cui “swing” (letteralmente dondolio), assurse, 
per un gioco pubblicitario al servizio di cospicui interessi commerciali, a 
nuovo nome del jazz, anzi ad un secondo (o terzo) periodo del jazz. [Testo-
ni et al. 1954, p. 14]
L’identificazione dello swing con una tipica pronuncia ritmica con arti-
colazione ternarieggiante della scansione, dal carattere propulsivo rispet-
to all’andamento del brano, si è da allora straordinariamente sedimentata 
nella percezione critica del jazz. Ad esempio, a metà degli anni Cinquanta 
il musicologo francese André Hodeir affermava in proposito: «Lo swing 
[…] si manifesta nel jazz classico come un treno che procede a velocità 
costante ma è ciò nondimeno tirato dalla sua locomotiva».1 Pur dando 
atto della perspicuità con cui Hodeir si è accostato all’estetica del jazz, 
bisogna ammettere che questo tipo di affermazione non giova granché 
alla comprensione del fenomeno. Limitatamente a questo aspetto micro-
ritmico, porremo in evidenza, invece – come già avevano notato i primi e 
ancora poco noti studi sul fenomeno2 – in che modo la distribuzione dei 
1. Hodeir 1954 (1980), p. 222. Hodeir è stato uno dei primi – e tra i maggiori – esponenti europei 
della ricerca sul jazz, cui sarà dedicato tutto il § 1. 4.
2. Cfr. infra, § 1.3 I primi studi organici e § 1.4.3 Le caratteristiche ritmiche.
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valori ritmici tendenzialmente in ritardo rispetto alla regolarità mecca-
nico-metronomica, opposta alla scansione proclive all’anticipo sul mo-
vimento propria delle inflessioni ritmiche di tanto swing sclerotizzato in 
formule “usa-e-getta”, non faccia che proporre lo stesso fenomeno sotto 
un diverso aspetto. Si potrebbe rilevare in proposito come l’hodeiriana 
metafora ferroviaria dello swing, a voler portare alle estreme conseguenze 
il ragionamento, possa riverberarsi pregiudizialmente su tutto quel filone 
del jazz rappresentato, negli esiti più compiuti, da Lester Young, Billie 
Holiday o Dexter Gordon. Quella linea stilistica, infatti, ha ricercato lo 
swing preferendo un’attitudine che potremmo definire “de-pulsiva” an-
ziché propulsiva, tendendo all’espressione tendenzialmente in ritardo, 
anziché in anticipo, rispetto alla pulsazione. 
Ma tutto questo lo vedremo più dettagliatamente nella seconda parte 
della ricerca, in cui delineeremo una strutturazione del fenomeno swing 
in senso biplanare, caratterizzato da un elemento di superficie (il livello 
di swing-idioletto) connesso con un fattore poietico di profondità in fun-
zione generativa (livello di swing-struttura), integrando una concezione 
puramente ritmico-metrica dello swing, quale risulta dalla quasi totalità 
delle ricerche, in una prospettiva più globale. 
Tracciando preliminarmente una tipologia degli approcci critici al 
problema dello swing, vediamo così profilarsi una dicotomia tra analisi 
improntate a codici estrinseci all’oggetto sonoro (prospettive letterarie, 
psicologiche ecc.), e indagini basate su parametri più propriamente musi-
cali. Nella nostra disamina critica di tali teorie seguiremo il più possibile 
un criterio diacronico, verificando come gli studi più recenti, nella ge-
neralità, siano andati sempre più ancorandosi alle determinanti musicali 
dell’oggetto sonoro, abbandonando la letterarietà delle interpretazioni 
dei decenni passati.
1.1.1. Lo swing come oggetto di studio
In linea di principio, nelle scienze umane la speculazione teorica non an-
ticipa il manifestarsi del proprio oggetto, non dipendendo «dalla realtà di 
natura che è la realtà materiale, ma dalla realtà storica costituita dalle co-
noscenze della realtà materiale».3 In ciò consiste un’importante differenza 
3. Prieto 1979.
∙ 1. Gli studi sullo swing: analisi critica ∙
∙ 6 ∙
rispetto alle scienze della natura, che tendono ad anticipare mediante pre-
visione teorica il concreto fenomeno fisico o chimico.4 Per quanto con-
cerne la consapevole tematizzazione del fenomeno dello swing, la critica 
musicale, nella generalità dei casi, dovette attendere la metà degli anni 
Trenta, quando s’impose all’attenzione una particolare articolazione rit-
mico-fonica, innovativa rispetto ai moduli del passato, e tale da connotare 
con evidenza un nuovo affascinante stile musicale. (Ma vedremo anche 
che almeno sin dal decennio precedente erano apparsi pionieristici studi 
che anticipavano i termini del dibattito, in quella che potremmo definire 
“protocritica dello swing”, interessata specificamente ai peculiari e distin-
tivi aspetti ritmici del jazz). 
Per inciso, va ricordato che la quasi totalità della pubblicistica jazz ha 
preso le mosse negli anni Trenta, fatta eccezione per alcune riviste mu-
sicali come le londinesi «Melody Maker» e «Rhythm» che videro la luce 
rispettivamente nel 1926 e 1927. Il dibattito sullo swing interesserà in par-
ticolare gli apporti francesi e americani, anche se non si può dire che in 
Italia la riflessione apparisse di second’ordine. Nell’articolo “Il Jazz”, del 
1929, Alfredo Casella giunge, pur senza la conoscenza della connotazione 
gergale di swing, ad una prefigurazione dei temi che investiranno la suc-
cessiva discussione sul fenomeno, quando evidenzia la ricchezza e vitali-
tà poliritmica afroamericana rispetto alla tendenziale aspirazione ad una 
organicità ritmica, mai completamente attinta, nelle opere dei musicisti 
contemporanei eurocolti.
Però, mentre in uno Stravinschi [sic] od in Hindemith il ritmo raggiunge una vita 
diciamo così, puramente meccanica, costituendo quel martellamento uniforme 
– sia pure a traverso battute di denominazione diversissima – di un valore fon-
damentale (croma e semiminima) un vero e proprio ritmo di “motore a regime 
costante”, mentre questo avviene in quei compositori, il jazz riesce a conciliare 
il cantabile romantico col macchinismo moderno. Infatti voi vedete sovrapporsi 
nel medesimo fox-trot, una melodia dolce, appassionata, del più schietto rubato, 
sopra un basso impassibile e rigido ed inesorabile quanto una vera macchina. [Ca-
sella 1931, pp. 181-194]
4. Basti pensare al gallio per Mendeleev o al positrone per Dirac. Anche se le modalità mediante 
le quali si perviene alla previsione possono essere diverse. Per Mendeleev questa risultava da 
un contesto di ripetizione periodica delle proprietà degli atomi, in cui veniva ad evidenziarsi 
una casella mancante. Per Dirac il positrone veniva a configurarsi in base alla “traduzione” 
in termini di equazioni relativistiche di formule quantistiche. Va notato, comunque, che non 
tutte le scienze della natura sono a carattere predittivo: basti pensare alla geologia per i feno-
meni sismici o alla Teoria della Complessità.
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Questi argomenti prefigurano tutta una serie di problematiche esteti-
che che costituiranno il sostrato della nostra personale riflessione criti-
ca nel corso di questo studio. In ogni caso la pronuncia a suddivisione 
ternaria della scansione si affermerà filogeneticamente solo negli anni 
Trenta, anche se pionierizzata da illustri precursori (Louis Armstrong, 
innanzitutto). Per meglio inquadrare l’oggetto degli studi critici che ver-
ranno esaminati nella prossima sezione, sarà utile far cenno alle cause 
che determinarono l’affermazione massiccia di tale particolare pronuncia 
ritmico-fonica. Essa instaurerà con il fenomeno dello swing una relazione 
antonomastica che peserà negativamente sulla sua interpretazione critica, 
traendo in inganno pur valenti studiosi.
Come ha sintetizzato Piras:
Gli anni della Depressione videro importanti mutamenti. Nella sezione ritmica la 
chitarra prese il posto del banjo tenore, e il contrabbasso sostituì il basso tuba. La 
classica pulsazione rigida e scandita, ereditata dalle bande militari cedette il posto 
ad una scansione fluida ed elastica. L’adozione di microfoni consentì ai solisti di 
suonare con meno forza e più agilità. [Piras 1983, p. XXXVII]
Certamente, l’adozione di microfoni (e la successiva elettrificazione 
della chitarra) ha permesso ai musicisti di jazz di esprimere ed enfatiz-
zare nella conduzione del suono quel particolare stato psicofisico, che va 
sotto il nome gergale di relax – onnipresente quintessenza dei discorsi dei 
musicisti jazz sullo swing. Con questo termine si intende un particolare 
stato di rilassamento psicofisico che si traduce in una modalità di produ-
zione sonora connotata da elasticità ed espressività nei confronti di una 
conduzione del tempo altrimenti tendenzialmente razionale-meccanica, 
metronomica.
Va detto, comunque, che i musicisti realizzavano la condizione del re-
lax perfettamente anche con strumenti musicali assolutamente tradizio-
nali, come il pianoforte o il trombone. In ogni caso, il convergere di cause 
sociologiche, come la più marcata funzionalizzazione d’intrattenimento 
con finalità coreutiche del jazz (identificandone il carattere di musica “da 
ballo”), e di motivazioni di ordine materiale-tecnologico, come i muta-
menti a livello dell’emittente e del canale (nuovi strumenti e tecnologie), 
rimangono soltanto aspetti scissi e non interdipendenti al di fuori di un 
organico quadro unificante che solo una teorizzazione complessiva delle 
trasformazioni culturali può fornirci.
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In questo senso si chiarificherà il nostro riferimento, oltre che a tema-
tiche filosofiche, alla socioantropologia di Marshall McLuhan, in grado 
di garantirci una globale interpretazione dei processi culturali, in cui in-
serire anche quegli aspetti, come lo swing, considerati marginali. Antici-
pando un giudizio valutativo sugli esiti di quasi un secolo di elaborazioni 
teoriche, riteniamo di poter affermare che se la riflessione sullo swing nel 
corso del suo sviluppo storico si è rivelata per molti versi inafferente ri-
spetto al proprio oggetto, ciò è dipeso dal fatto che è stata circoscritta, nei 
casi migliori, nell’ambito di sole coordinate musicologiche, che per loro 
natura non potevano rendere conto di tale entità fenomenica. La nostra 
integrazione metodologica con una prospettiva congiunta socioantropo-
logico-estetica, invece, si rivelerà funzionale nell’attagliarsi ad un tale eva-
nescente e polimorfo oggetto di studio. 
1.2. Origini terminologiche e protocritica dello swing 
(1880-1930)
Determinare con precisione l’origine di un termine è un compito in sé 
estremamente arduo, come ben sanno gli etimologisti e i lessicografi. 
Come per la derivazione del vocabolo «jazz», non vi è per il costrutto lin-
guistico «swing», quando riferito ad una particolare qualità ritmica della 
musica afro-americana, un riferimento cronologico o contestuale in cui 
sia provata con certezza la prima attestazione. Attraverso la descrizione 
del campo semantico si può stabilire che il termine presenta connotazioni 
legate al “dondolio”, con connessa risposta muscolare-corporea nella pro-
duzione-percezione del fatto sonoro, da cui per estensione si è pervenuti 
al concetto di un’euritmica e esteticamente variegata oscillazione elastica 
dei dispositivi ritmico-energetici di una esecuzione. Il lessicografo Peter 
Tamony fa risalire la prima attestazione del termine, in senso musicale, 
al 1888, con la denotazione di un particolare vivido umore, ritmicamente 
vitale, nella musica popolare.5 Per comprendere meglio come la conno-
tazione gergale di «swing» si sia affermata, può essere utile verificare il 
5. Tamony 1960, pp. 6-7.
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sistema di associazioni che si è andato stabilendo all’interno della cultura 
musicale popular negli Stati Uniti. I compositori di musica popolare ur-
bana di fine Ottocento, quando utilizzavano il verbo “to swing” nei loro 
testi, lo facevano con il sistematico riferimento all’ondeggiamento corpo-
reo collegato al contesto della musica da ballo. Così in “Swinging on de 
Golden Gate” (1882) di Fred Lyons (cfr. Es. 1), o nelle incitazioni a lan-
ciarsi nel vortice del ballo, come «swing ’round and show yo’ clothes my 
lady» in “Eli Green’s Cake Walk” (1896) di Dave Reed Jr. e Sadie Konin-
sky (cfr. Es. 2), oppure «O swing around, my lady» in “Old Jasper’s Cake 
Walk” (1898) di Saint Suttle (cfr. Es. 3). Fin qui, tutto sommato, nulla di 
particolarmente indicativo: il verbo assolve né più né meno alla funzione 
semantica codificata. 
Quel che può indurre motivo di interesse è, invece, il modo in cui veni-
va messo in musica, e il sistema di associazioni retorico-musicali che così 
si veniva a stabilire. Osserviamone il trattamento musicale, dal punto di 
vista ritmico, nei brani appena citati.
Esempio 1. Fred Lyons, Swinging on de Golden Gate, 1882
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Esempio 2. Dave Reed Jr. e Sadie Koninsky, Ely Green’s Cake Walk, 1896
Esempio 3. Saint Suttle, Old Jasper’s Cake Walk, 1896
Nei tre esempi è evidente come il termine swing sia connesso invaria-
bilmente con una sincope: il concetto motorio è rappresentato musical-
mente con questo tipico artificio che mobilita il sostrato ritmico. Questo 
aspetto ha certamente concorso alla definizione del campo semantico nel 
jargon strettamente musicale. 
In questo senso, è di grande interesse l’uso tecnico del termine “swing”, 
nel contesto stilistico ragtime, da parte del grande didatta Axel Christen-
sen, autore di un famosissimo metodo per piano ragtime, nell’articolo 
“The Teaching of the Ragtime Versus Classical”, sul numero di agosto 1915 
di «Ragtime Review»: «Even a simple major scale played with that ragtime 
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swing is beautiful».6 Qui si utilizza il vocabolo in un senso denotante una 
qualità formale musicale, un carattere semantico che si stabilizzerà, sia 
pure con una varietà di stratificazioni di significato, nel gergo musica-
le. Purtroppo, non essendo corredata l’asserzione di Christensen da un 
esempio musicale – ammesso che potesse essere esemplificata notazio-
nalmente – possiamo solo intuire quale tipo di elastico bilanciamento rit-
mico-espressivo intendesse Christensen nel contesto del genere ragtime. 
A questo proposito può esserci d’aiuto un altro importante reperto. Vi 
è un caso ancor più vetusto, rispetto a Christensen, di utilizzo del termine 
“swing” in contesto didattico, per indicare un particolare effetto perfor-
mativo. In School of Ragtime di Scott Joplin, del 1908, a commento dell’e-
sercizio n.1, si legge: «It is evident, by giving each note its proper time and 
by scrupulously observing the ties, you will get the effect […] Play slowly 
until you catch the swing, and never play ragtime fast at any time»7 (corsi-
vo nostro) (cfr. Es. 4).
Esempio 4. Scott Joplin, School of Ragtime, 1908. Exercise No. 1 
Questa asserzione merita un approfondimento. Nell’introduzione al 
metodo, Joplin chiarisce gli intendimenti che lo hanno guidato nella re-
dazione dell’opera: «To assist amateur players in giving the “Joplin Rag” 
that weird and intoxicating effect intended by the composer is the object 
6. Christensen 1915, p. 101.
7. Joplin 1908, p. 1.
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of this work».8 [corsivo nostro]. Quindi, vi sarebbe un effetto, «weird» e 
«intoxicating» che non è semplicemente riposto nella codifica notazio-
nale, ma che si può ottenere con un continuo e lento esercizio – presenta 
una natura, quindi, eminentemente performativa – sino a che non si rie-
sce a captare lo swing. Di conseguenza l’effetto è da ricondursi a questo 
ultimo dato: esso ha nome, propriamente, «swing». 
Ma quali sono gli aspetti qualitativi di questo effetto? L’analisi mu-
sicale può aiutarci nello scopo. Innanzitutto nell’Es. 4 riconosciamo la 
doppia statuizione della continuità pulsiva, che il compositore e critico 
Virgil Thomson porrà a fondamento della concezione ritmica del jazz 
(cfr. infra): una scansione costante, rappresentata dagli accordi nel penta-
gramma inferiore, su cui si articolano stratificazioni poliritmiche. Inoltre, 
non abbiamo terzine, ed è evidente che l’effetto cui si riferiva Joplin non è 
riconducibile alla suddivisione del movimento, del tipo “terzina swing”, 
come vorrà la vulgata sullo swing di là da venire. 
Joplin annota nel primo pentagramma l’esempio con la griglia raziona-
le-meccanica in piena evidenza, finalizzata ad implementare il meccani-
smo dattilico. Poi, a partire da questa griglia teorica, indica i punti in cui 
determinate azioni della mano cedono il passo alle sincopi, trattenendo 
(fisicamente) e legando (in senso teorico-musicale) gli opportuni bicordi. 
Ora, il punto è tutto qui. A Joplin interessa il bilanciamento tra queste 
legature e il sostrato invariante della continuità pulsiva cui sono superim-
poste. Ossia, sembra dirci Joplin, l’attacco dei bicordi legati deve essere 
effettuato con il giusto tempo ma anche con l’idonea dinamica, e rilasciati 
in un particolar modo, e parimenti ciò valga per la scansione degli accor-
di. È un insieme di valori formali-esecutivi che vanno ben al di là del puro 
processo ritmico. Il trattamento performativo delle sincopi acquisisce un 
valore estetico in sé, e presiede esattamente al particolare e contagioso 
effetto che l’autore pone alla base del ragtime. Questa concezione dello 
swing si rivela molto raffinata, ponendo in essere forze impalpabili che 
si rivelano molto più complesse della suddivisione del singolo tempo di 
battuta. Torneremo su questi argomenti, attraverso la lente critica dei 
successivi commentatori. 
Dal punto di vista poietico, nell’immagine della elettiva energheia rit-
mica delineata da Joplin assume rilevanza il quid che si genera con l’in-
terrelazione tra varie strutture pulsive, e non attraverso la loro mera 
8. Ivi.
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somma, codificabile nell’oggettivazione compitazionale. Ad illuminare 
ulteriormente questo quadro, può essere di grande interesse un’ulteriore 
e quasi contemporanea testimonianza “esotica”, nientemeno che da parte 
di Darius Milhaud. Il compositore francese nel 1917 era a Rio de Janei-
ro come attaché d’ambasciata. Di fatto, nell’incontro con le esecuzioni 
musicali degli afro-brasiliani s’imbatte inopinatamente in quei fenome-
ni ritmici psicomotori che oggi chiameremmo groove e swing. «Molto 
si può apprendere dai vitali ritmi di queste melodie, che sono suonate 
continuamente per tutta la notte, e il cui potere nasce dalla stessa forza 
iterativa […]».9 Questo episodio avrà una ripercussione notevole nella 
genesi creativa di molte sue opere (ad es. Le boeuf sur le toit). Riguardo 
a questa illuminazione, però, Milhaud non dispone di concetti della teo-
ria musicale occidentale attraverso cui categorizzarla – e tanto meno del 
gergo musicale nord-americano, attraverso il termine “swing” – , per cui, 
riferendosi al jeu ritmico utilizza un’immagine suggestiva, «ce petit rien si 
typiquement brésilien».10 Anche in questo caso, la qualità della vis ritmica 
si configura in maniera specifica come qualcosa che promana da un ap-
proccio eminentemente performativo, non essendo rappresentabile dalla 
tecnica compitazionale della notazione.
Le testimonianze di musicisti sono una notevole fonte di informazioni 
sull’origine e diffusione del termine “swing”, benché, a volte, per questi 
apporti orali degli informatori, vi sia il rischio della proiezione retroatti-
va di un’ideologia contemporanea. Lawrence Gushee, in un suo famoso 
articolo sulle origini del jazz, “The Nineteenth-Century Origins of Jazz”, 
commenta alcune testimonianze storiche del trombonista George Filhe, 
tratte da una intervista di quest’ultimo rilasciata nel 1949 a Rudi Blesh e 
Harriet Janis per il loro They All Played Ragtime (1950). In particolare è 
d’interesse il passo seguente: «In 1892 – played [solo cornet] with Cousto 
& Desdunes […]. Played jazz, would always swing music, that was their 
novelty […] Younger musicians about 1892 began to “swing”. Older men 
used a lot of Mexican music».11 Commenta Gushee: «Filhe was born in 
1872 […] What did he meant by “swing” […] and how literally should 
9. Milhaud 1919, p. 23, trad. nostra.
10. Milhaud 1949, p. 88. Per un compendio storico, critico, analitico su Le boeuf sur le toit di 
Milhaud, cfr. Corrêa Do Lago (a cura di) 2012 (e il contributo “in chiave audiotattile” dello 
scrivente ivi incluso, Caporaletti 2012).
11. Gushee 1994 (2002), p. 166.
∙ 1. Gli studi sullo swing: analisi critica ∙
∙ 14 ∙
we take the date 1892? In any event, what is really interesting here is the 
identification of a drastic shift, from Mexican music to a new kind that, 
by contrast, swung».12
Che cosa Filhe avesse voluto intendere per “swing”, sarebbe stato il caso 
di chiederlo nell’intervista. Probabilmente, dato che Blesh e Janis non te-
matizzarono il dato, c’è da ritenere che si verificasse in sede di intervista 
ciò che i filosofi del linguaggio definiscono un “accordo transitorio”, per 
cui il senso del discorso è chiaramente condiviso in base alle esemplifica-
zioni correnti. Filhe allora avrebbe inteso “swing” nel senso della suddivi-
sione del tempo di battuta con pronuncia trocaicheggiante stilizzata, dal 
carattere estemporizzativo.
Abbiamo ulteriore attestazione dell’uso del termine “swing”, negli anni 
Dieci del XX secolo a New Orleans, con un annuncio pubblicitario del 
giornale Times-Picayune del 15 Aprile 1917, riferito al primo disco dell’O-
riginal Dixieland Jass Band – considerato il primo lavoro discografico 
della storia del jazz, inciso su supporto Victor 18255 – da parte del Mu-
sic Department of Maison Blanche. L’advertisement così recita: «Made 
by New Orleans musicians for New Orleans people, it has all the “swing” 
and “pep” and “spirit” that is so characteristic of the bands whose names 
are a by-word at the New Orleans dances».
Nello stesso anno 1917, nel «New York Sun» del 5 Agosto, troviamo un 
interessante articolo di Walter Kingsley, che pur se considerato inatten-
dibile da vari autori13 per quanto attiene alla discussione etimologica del 
termine jazz, reca invece un’interessante notazione riguardo alla nozione 
di swing.
Therefore of all moderns the jazz musicians and their auditors have the most 
rhythmic aggressiveness, for jazz is based on the savage musician’s wonderful gift 
for progressive retarding and acceleration guided by his sense of “swing” [corsivo 
nostro] [Kingsley 1917, pp. 6-7].
Kingsley (1876-1929) era addetto stampa del Palace Theatre di New 
York, quindi parte integrante della comunità di musicisti e lavoratori del-
lo spettacolo, di cui condivideva concezioni e idee. La sua icastica defini-
zione del fenomeno swing, messo in relazione con le mozioni agogiche 
propulsive e depulsive anziché con questioni di suddivisione ternaria del 
12. Ivi.
13. Cfr. Holbrook 1974, pp. 56-58; Gushee 1994, p. 159; Porter 1997, p. 2.
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beat (che la pronuncia trocaica era ancora ben lungi dall’apparire) è estre-
mamente perspicua. Segno che già nel 1917 nell’ambiente musicale si era 
stabilito un canone estetico specifico, con riferimento alla qualità swin-
gante della condotta temporale nell’insorgente “jass”.
Con l’avvento del jazz mediato discograficamente il termine si diffon-
derà progressivamente, anche se da alcune indicazioni storiografiche che 
illustrano tale disseminazione lessicale occorre prender le distanze. Per 
inciso, non appare attendibile il contributo di Karl Koenig che illustra 
“uno dei primi utilizzi del termine swing” rinvenendolo nel titolo di un 
articolo giornalistico a firma di J. Sabastian, From Spiritual to Swing, su 
«Nation» del 9 dicembre 1925.14 Commentando questo articolo, Koenig 
afferma: «The December 9 issue of the Nation contains one of the earli-
est uses of the word swing. This article reviews a history-of-jazz concert 
that included various performers, from Sonny Terry doing blues to Count 
Basie and his Orchestra. Conceived and produced by John Hammond, it 
was an important event that took place at Carnegie Hall on December 23, 
1925».15 Ora, è evidente che questa deduzione di Koenig è indotta da un 
grossolano errore di contestualizzazione storica. Infatti, è facilmente com-
provabile che l’articolo in questione è posteriore di ben tredici anni rispet-
to alla collocazione cronologica nel digesto curato da Koenig, dato che la 
prima delle due edizioni della manifestazione musicale From Spiritual to 
Swing ebbe luogo sì il 23 dicembre, ma del 1938 (d’altronde, Bill Basie nel 
1925 ancora non si faceva chiamare “Count” e tanto meno aveva una sua 
Orchestra, e sarebbe veramente troppo pretendere una concezione spet-
tacolistica così sofisticata da un John Hammond appena quindicenne).16
La nozione di swing, in ogni caso, a partire dagli anni Venti si radicò e 
irradiò notevolmente almeno nel jazz jargon,17 per raggiungere negli anni 
della Depressione la diffusione di massa, almeno per quanto concerne il 
14. Rist. in Koenig 2002, pp. 432-433.
15. Ibid., p. XV.
16. Stupisce che questo articolo-recensione sia stato censito erroneamente, e attribuito al 1925, 
in una raccolta cronologica di testi, come quella di Koenig, che si propone come referenza 
storiografica.
17. È curioso, comunque, che in un articolo dedicato appunto al jazz jargon, ancora nel 1932 di 
tale lemma non si faccia menzione (cfr. Hart 1932).
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jazz: ad esempio, fu utilizzata da Jelly Roll Morton nel 1928 per denomi-
nare il brano “Georgia Swing”.18
Quello che ci interessa adesso, però, è rintracciare l’elaborazione critica 
di questo concetto, senz’altro già presente alla coscienza dei primi critici 
ed osservatori del jazz sotto forma di indagine sul ritmo nel jazz, anche se 
non tematizzato con il lemma specifico. Lo abbiamo notato nel passo già 
citato di Casella, anche se il cuore del dibattito pulsava, non a caso, negli 
Stati Uniti. Nell’ambito di ciò che potremmo chiamare “protocritica del-
lo swing” possiamo senz’altro annoverare un articolo, “Jazz”, pubblicato 
dal compositore e critico musicale Virgil Thomson nell’agosto 1924 su 
«The American Mercury». Il contributo appare una decina d’anni prima 
dell’inizio della cosiddetta “era dello Swing”, ad ulteriore riprova del fatto 
che il fenomeno swing disponesse di uno statuto fenomenologico ancor 
prima di farsi eponimo di un indirizzo stilistico. Il compositore america-
no, nel prescrivere un artificio per ottenere un appropriato effetto ritmico 
jazzistico  – «play the right hand a little before the left»19 – identifica un 
elettivo fenomeno componenziale della Gestalt swingante, conosciuto in 
seguito nella letteratura scientifica come phase-shift. (Di nuovo Thomson 
tornerà sull’argomento in “The Future of American Music”, nel settembre 
1925, su «Vanity Fair», notando come nella pronuncia jazzistica si tenda a 
scandire la nota «a little ahead of the beat»).20
Inoltre, nel saggio sono indicate le presupposte componenti basilari del-
la struttura ritmica jazzistica, ricondotte all’interazione tra un’invariabile 
continuità pulsiva, esplicitamente scandita dalla sezione ritmica, e un mo-
dello melodico sincopato superimposto. («Jazz, in brief, is a compound of 
(a) the fox-trot rhythm, a four-four measure with a double accent, and (b) 
a syncopated melody over this rhythm»).21 Questa rappresentazione avrà 
largo seguito e le si riferiranno gli apporti di altri protocritici. L’aspetto 
di maggior interesse in questa definizione, però, è precisato un anno più 
18. Jelly Roll Morton’s Red Hot Peppers, “Georgia Swing” (New York, 11 giugno 1928), Jazz Roots 
CD56017. È un brano che Martin Williams (1970 [1993], p. 24) benevolmente definisce «[Mor-
ton’s] rewriting of Santo Pecora’s “She’s Crying for Me”». Il trombonista e compositore Santo 
Pecora(ro) (1902-1984] è stato un illustre esponente di quella comunità musicale siculo-ame-
ricana di New Orleans che ha dato un contributo essenziale alla nascita e sviluppo del jazz 
negli US (cfr. New Orleans Rhythm Kings, “She’s Crying for Me” (New Orleans, 24 marzo 
1925), The Owl’s Hoot, CD FROG (E) DGF2). 
19. Thomson 1924, p. 15.
20. Thomson 1925b, p. 62.
21. Thomson 1924 (1981), p. 15.
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tardi sul numero di giugno di «Vanity Fair», in “The Cult of Jazz”, quando 
Thomson propone l’intuizione, a quanto pare non raccolta dalla critica 
del tempo, di spostare la rappresentazione bi-componenziale del sostrato 
ritmico dal piano puramente oggettuale (trascrivibile in notazione, quin-
di: e questo lo ritroviamo, ad esempio, anche in uno Stravinskij) a quello 
processuale-performativo. 
Infatti, trattando delle peculiarità elettive del jazz, Thomson afferma: 
«its quality depends upon no trick, only a certain way of sounding two 
rhythm at once in order to provoke a muscular response»22 [corsivi nostri]. 
È proprio in quel particolare modo di eseguire le stratificazioni ritmiche, 
quindi, e non nella mera loro giustapposizione composizionale, che si cela 
il segreto dell’alchimia formale di ciò che gergalmente sarà definito come 
“swing” o “groove”. Ma il critico americano non disponeva di un impian-
to estetico-antropologico per approfondire questa intuizione capitale, e 
questa notazione sarà destinata a restare lettera morta. Lo stesso Thomson 
pare non rendersi conto pienamente delle implicazioni di questa sugge-
stione, e sembra accantonarla, quando nello studio “Swing Music” del 
1936 (cfr. infra) assimila l’introduzione dell’«unvarying accent» della «jazz 
formula» alla qualità ritmica della Danse des adolescents del Sacre du Prin-
temps. «The Danse des adolescents begins with equally accented percus-
sive chords to which are added irregularly placed sfz stresses and, later, 
hot solos in non vertical counterpoint».23 Da parte nostra, pur dando atto 
delle apparenti convergenze, non ci sembra possibile ricondurre la etero-
metrica e poliritimica embricazione raggiunta con mezzi esclusivamente 
notazionali da Stravinskij alla specifica vitalità pulsiva del jazz: è proprio 
su questo scarto che ci interrogheremo in seguito.
Toccando la problematica del fattore propulsivo presente nel ritmo jazz 
(non ancora categorizzando, dunque, col termine «swing» il complesso di 
questi effetti poietico-estesici, come avverrà non prima di una decina di 
anni dopo), Thomson rileva notevoli aspetti connessi con la dimensione 
percettiva somatica. 
Because the way to make a strong pulse on 3 is by tying it to 2 […] A silent accent 
is the strongest of all accents. It forces the body to replace it with a motion. But a 
syncopated tune is not jazz unless it is supported by a monotonous, accentless, 
rhythm underneath. Alone it may only confuse the listener. But with the rhythm 
22. Thomson 1925a, p. 412.
23. Thomson 1936, p. 29.
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definitely expressed, syncopation intensifies the anticipated beat into an imperative 
bodily motion. The shorter the anticipation, the stronger the effect. The systematic 
striking of melodic notes an instant before the beat is the most powerful device of 
motor music yet discovered. [Thomson 1924 (1981), p. 16] [corsivi nostri].
Questi importanti correlati psico-somatici del ritmo jazz, qui solo in-
tuitivamente e pragmaticamente enucleati, riceveranno una sistemazio-
ne formalizzata nei termini della nostra teoria audiotattile (per inciso, 
l’immagine dello sfasamento anticipatorio dei suoni precorre le partici-
patory discrepancies che Charles Keil teorizzerà negli anni Ottanta). Pro-
prio l’esigenza di un orizzonte teorico unificante di tipo musicologico/
antropologico traspare, infatti, da un interrogativo che improvvisamente 
sembra baluginare nella mente del musicologo-compositore americano; 
un’ombra teoretica subito licenziata, però, con la massima sollecitudine: 
«If certain formulas of beat produce motion, probably certain motions 
have suggested these formulas. But I have no stake in the hen-and-egg 
controversy».24 Proveremo, da parte nostra, a reimpostare e dirimere que-
sto nodo cruciale. 
In ogni caso, il pionieristico contributo di Thomson alla critica jazzi-
stica e alla fondante individuazione degli elementi sintattici del linguag-
gio musicale afro-americano appare rilevante. Seguiremo l’evoluzione del 
suo pensiero in altri suoi studi musicologici degli anni Trenta, quando, 
sulla base degli ulteriori sviluppi della vicenda jazzistica, potrà disporre di 
un più ampio campionario di riferimenti stilistico-formali. 
All’originaria rappresentazione del ritmo jazz proposta nel 1924 da 
Virgil Thomson – da noi definita “bi-componenziale” – fa riferimento 
Aaron Copland nell’articolo “Jazz Structure and Influence”,25 pubblicato 
su «Modern Music» del Gennaio-Febbraio 1927. Ricostruendo i termini 
del dibattito sulle caratteristiche specifiche del ritmo jazzistico, Copland 
nota come questa definizione sia stata criticata da Henry O. Osgood 
nel suo libro So This is Jazz.26 Prospettando un’interpretazione della di-
mensione ritmo-poietica nel jazz non confinata alla pura parametrizza-
zione inframusicale, Osgood propone la seguente notevole riflessione, 
24. Thomson 1924 (1981), p. 16.
25. Copland 1927, p. 10. Nell’antologia Koenig 2002, p. 95, l’articolo è erroneamente attribuito al 
1926.
26. Osgood 1926.
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condivisa evidentemente dallo stesso Copland, tanto da indurlo a citarla 
testualmente.
Jazz is not to be bound by Mr. Thomson’s fox-trot rhythm, and it is obvious that 
syncopation, while a frequent characteristic of jazz, is by no means an essential 
factor […] It is the spirit of the music, not the mechanics of its frame […] that 
determines whether or not it is jazz [ivi].
In effetti, è molto interessante quest’idea di uno “spirito della musica 
jazz” che farebbe aggio sulle determinazioni puramente tecnico-musicali 
al fine di rendere conto degli aspetti specifici della sua vitalità ritmica. È 
una sollecitazione che ci tornerà utile, riformulando in senso materialisti-
co-tecnologico la nozione un po’ idealistica di “spirito”, in sede di discus-
sione del principio audiotattile. 
Ma Copland nello stesso articolo ci dà anche notizia di un altro impor-
tante contributo, “The Anatomy of Jazz”, uscito su «Harper’s» nel Marzo 
1926 a firma di Don Knowlton; il primo, a suo dire, a notare «that jazz 
rhythm is in reality much subtler than in is printed form». Anche se poi si 
resta un po’ delusi nel constatare che tale sottigliezza ritmica è ricondotta 
da Copland a termini puramente notazionali, sotto forma di stratifica-
zioni polimetriche di “tre su quattro” quarti, come il compositore con 
dovizia di esempi si ingegna di illustrare.27
Ma il contributo di Knowlton è in ogni caso di grande interesse e prefi-
gura, con una lucidità sorprendente se si considera che è stato scritto nel 
1926 – con la storia del jazz ancora tutta da dipanarsi –, alcuni temi nodali 
del futuro dibattito sullo swing. Pur senza la consapevolezza di quest’ulti-
ma nozione, Knowlton descrive importanti condizioni della processualità 
ritmica jazzistica, che possiamo ricondurre alle seguenti.
1. La suddivisione del tactus. («The real jazz tune goes um-pa-tee-dle 
to each measure – four dotted eighths on the accented syllables and four 
sixteenths on the alternate syllables, to a basic one-two-three-four. Upon 
this foundation are superimposed certain alterations of rhythm which are 
the true components of jazz».28 Da notare che per l’autore americano la 
suddivisione idiomatica del movimento non è ancora in terzine, come 
si affermerà largamente nella rappresentazione teorica, ma la figurazione 
croma puntata-semicroma.
27. Knowlton 1926, p. 496 sgg.
28. Ibid., p. 458.
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2. L’anticipo dell’attacco del suono sulla scansione nominale. («First 
comes what I term “anticipation”, which consist of a sort of hurrying of 
the melody, whereby the latter beats the base to the stroke of the rhythm 
by a fraction of a second»).29 Questo è un tema mutuato, come abbia-
mo visto da Thomson. Nulla si dice, invece, sulla componente di ritardo, 
ugualmente centrale nella prospezione swingante.
3. La sincope. Knowlton affronta in modo intelligente questo aspetto, 
stigmatizzando i feticismi legati al mitologema della “musica sincopata”, 
notando che «syncopation is of value not intrinsically, but merely in its 
variance. Alone, is meaningless».30 È il fattore differenziale, sembra dirci il 
critico, che presiede alle leggi della percezione.
4. La stratificazione poliritmica. È la componente ricordata da Co-
pland, del «three against four». Ricordiamo che questa specifica moda-
lità di stratificazione metrica aveva già trovato una stabile collocazione 
nella letteratura del Ragtime, sin dal brano “Roustabout Rag” (1897) di 
Paul Sarebresole, per affermarsi pienamente con “Dill Pickles Rag” (1906) 
di Charles Leslie Johnson e “Black and White Rag” (1908) di George 
Botsford. 
In definitiva, Knowlton pone le basi per una rappresentazione estrema-
mente attendibile delle componenti – diremmo, macrostrutturali – del-
la dimensione ritmica nel jazz,31 pur senza addentrarsi nei meandri della 
sensazione di swing, una problematica ancora tutta da delinearsi nell’o-
rizzonte critico.
Sin qui gli apporti più interessanti di un dibattito protocritico ina-
spettatamente acceso e appassionante, forse molto più tecnicamente 
agguerrito di quanto accadrà in seguito negli svolgimenti europei sino 
ad anni recenti, dove la riflessione sulla musica jazz sarà affidata il più 
delle volte alle cure di volenterosi appassionati, privi, però, di una re-
ale cultura musicologica. Negli Stati Uniti, invece, già quasi un secolo 
fa la discussione vedeva coinvolte le maggiori personalità della musica 
americana, proprio perché ritrovavano nel jazz la radice dell’identità 
musicale nazionale.
Ma gli apporti per la formazione di una rappresentazione teorica dei pro-
cessi musicali non sono solo appannaggio di approcci critico-speculativi, 
29. Ivi.
30. Ivi.
31. Vale notare per inciso che nello stesso articolo si offre una discussione di altri aspetti struttu-
rali, come armonia, forma, ornamentazione. 
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bensì anche della trattatistica didattica. In quest’ultimo ambito sono in 
primo luogo pertinenti quelle procedure da mettere in atto a fine perfor-
mativo, in modo da espletare l’intrinseca funzione pedagogica, e passa in 
second’ordine la riflessione teoretica in sé. La marcata caratterizzazione 
pragmatica di questo tipo di ricerche, dunque, spinge ad un ridimensio-
namento delle sfumature dialettico-critiche per orientarsi direttamente 
alla concreta fattualità esecutiva. 
Tra i primi trattati a fornire indicazioni per una corretta pronuncia 
jazzistica, vi è quello per pianoforte del didatta Glenn Waterman, Piano 
Jazz, del 1924 (ma il musicologo Lewis Porter ci informa, «copyrighted 
as early as 1917»).32 L’aspetto interessante è che nel fornire i precetti per 
una corretta pronuncia jazzistica, il Waterman Method dà una delle più 
arcaiche rappresentazioni conosciute di quella che sarà definita nella trat-
tatistica come “terzina swing”. Ecco in che termini si riferisce al modo di 
pronunciare le due crome di suddivisione del tactus (si tenga presente che 
il testo è del 1917): 
The exact “way” of striking these two-eighths (also written as dotted eighths and 
sixteenths) produces good or bad jazz. They must be played as a triplet with the 
first note tied.[ibid., p. 43]
E di seguito Waterman fornisce le seguenti esemplificazioni (cfr. Es. 5) 
in notazione musicale, che non lasciano alcun dubbio in merito. Nella 
realizzazione di un breve inciso melodico (n. 1), la pronuncia trocaica (n. 
4) è preferita rispetto sia alla esecuzione meccanico-razionale (n. 2), sia 
rispetto a quella croma puntata-semicroma (n. 3), piuttosto sobbalzante e 
priva di rilassamento formale. 
32. Porter 1997, p. 40.
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Esempio 5. Esemplificazioni tratte da Glenn Waterman, Piano Jazz, 1924
Bisogna tenere presente che le convenzioni normate da questo tipo 
di manualistica didattica prendono corpo sullo sfondo di un più vasto 
corpus di pratiche pubblicistiche indotte dalle prassi esecutive ragtime: 
Waterman, che guardava al jazz, considerava arcaica e ormai priva di 
interesse formale l’articolazione in quello stile. Peter Muir ha rilevato la 
tendenza pregressa, stabilitasi negli anni ’10, ad annotare con inegalité 
(underdotting) del tipo croma puntata-semicroma la suddivisione della 
semiminima negli spartiti di ragtime, fox-trot e blues strumentale, un ar-
tificio che ritiene finalizzato in senso perfomativo, per suggerire uno spe-
cifico criterio esecutivo swingante di questi stili.
The dotted notation [in the printed music] of fox-trots, and instrumental blues 
in the 1910s reflects the tendency to perform music in a “swung” rather “straight” 
manner. Such a swinging style became increasingly widespread in the vernacular 
as ragtime evolved into jazz in the 1910s. [Muir 2010, p. 62]
In ogni caso, se da un lato la precettistica esemplata da Waterman ri-
veste un importante valore storico, mostrando come certi plessi formali 
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fossero presenti e radicati nella percezione comune, costituendosi già a 
metà degli anni Dieci come oggetto di una pratica didattica formalizzata, 
dall’altro ci induce ad una riflessione sui suoi involontari effetti negativi. 
La figurazione dell’Es. 5, infatti è destinata, come “terzina swing” o “swing 
eighths”, a infestare letteralmente il dibattito sullo swing degli anni a 
venire, sino a prosciugarne ed annullarne, in molti casi – sicuramente 
nella pubblicistica didattica corrente sino ai nostri giorni, ma anche in 
molte attualissime e tecnicamente avanguardistiche ricerche cognitivisti-
co-computazionali, come vedremo – le sfumate articolazioni e valenze. 
Progressivamente, l’immagine cognitiva del fattore-swing si ridurrà sem-
plicemente al modo di suddividere ternariamente il singolo movimento 
di battuta, prescindendo dalle sfaccettate prospettive che si erano già evi-
denziate nei protocritici, e nei primi pionieristici studi dedicati.
1.3. I primi studi organici (1930-1950)
Forse il primo studio intenzionalmente volto a sceverare gli aspetti estetici 
connessi con il fenomeno swing, linguisticamente individuato e consape-
volmente tematizzato come precisa entità estetica, è l’articolo che Hugues 
Panassié pubblicò nel 1934 ne «La Revue Musicale», dall’alquanto asser-
tivo titolo “La vraie physionomie de la musique de jazz”. Questo studio 
fu pubblicato nello stesso anno, dunque, in cui uscì il suo primo libro, Le 
Jazz Hot¸ in cui ne sono riproposti i concetti fondamentali. 
Bisogna dire innanzitutto che il saggio offre, accanto a qualche ingenui-
tà, come del resto altri studi pionieristici sullo swing, molti spunti interes-
santi, anche in ragione del fatto che affronta la problematica connessa allo 
swing in statu nascenti. Dovendo forgiare ex novo le categorie esplicative, 
le coordinate di riferimento speculativo, queste prime ricerche esibiscono 
un carattere di fresca originalità, tipico di chi osserva un fenomeno per 
la prima volta, non condizionato da abitudini percettive e cliché cogniti-
vi. Esse non incorrono nei frusti luoghi comuni che affliggeranno questo 
tipo di dibattito specie negli apporti successivi – il cui riflesso più diretto 
è rinvenibile nella corrente manualistica didattica jazz – quasi ossessiona-
ti dalla pronuncia della terzina swing, nel rapporto trocaico Long/Short 
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(L/S: la terzina semiminima/croma) tra due attacchi sonori consecutivi. 
Particolarmente in Europa, invece, il fatto di dover impostare la riflessio-
ne in un momento storico in cui la pronuncia a suddivisione ternaria del 
tactus non si era ancora pienamente standardizzata, poneva gli studiosi 
in una posizione più prossima alla nostra contemporaneità, che ha ormai 
visto avvicendarsi molti altri etimi jazzistici ed extrajazzistici, di fatto re-
lativizzando e circostanziando le acquisizioni idiomatiche, segnatamente 
in sede ritmica, della Swing Era.
Dal punto di vista strettamente musicale, Panassié è interessato, in rela-
zione all’effetto swing, più all’interazione temporale tra i vari movimenti 
della misura, nel senso delle loro durate rispettive, che alla divisione idio-
sincratica del singolo tempo. Per cui propone una considerazione dello 
swing, per così dire, a livello metrico, quando cita il pianista Stéphane 
Mougin, che nel numero dell’ottobre 1933 di «Jazz-Tango-Dancing» parla 
di “bilanciamento” tra i tempi della misura, utilizzando curiosamente lo 
stesso termine che Gunther Schuller33 avrebbe impiegato sessantaquat-
tro anni dopo per descrivere il medesimo fenomeno. «Le swing, a écrit 
le pianiste français Stéphane Mougin, c’est le balancement qui se trouve 
entre le temps fort et le temps faible ou les temps faibles d’une mesure 
quelconque».34 Panassié ha una intuizione molto interessante quando 
sostiene che tutte le musiche di danza presentano, in qualche modo, lo 
swing: «toutes les musiques de danse ont du swing, c’est-à-dire donnent 
une impression de balancement régulier».35 Rileva, però, che nel jazz, ri-
spetto al valzer, questo bilanciamento «n’apparait pas seulement dans le 
rythme mais encore dans la mélodie»36 cavandosela in maniera quanto 
meno criptica. Vedremo come il problema dovrà essere impostato in altri 
termini.
Un’altra grande acquisizione è data dal concetto che Panassié mutua 
dal critico olandese Joost Van Praag, riferito alla tipica scansione ritmica 
persistente, come pulsazione regolativa, che fa da sfondo (nella dimensio-
ne profonda: Hintergrund, potremmo dire, utilizzando in maniera analo-
gica strumenti concettuali dell’analisi schenkeriana) alle estrinsecazioni 
dello swing al livello melodico-armonico di superficie (Vordergrund). 
33. Cfr. infra, § 1.9.1.
34. Panassié 1934, p. 361.
35. Ibid., p. 360.
36. Ivi.
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Ricordiamo che questa è una nozione che già abbiamo incontrato nella 
rappresentazione di Thomson 1924.
Un hollandais très compétent en ce qui concerne le jazz, Joost Van Praag, a écrit 
ceci: «Le rythme continu est un des fondements de la musique de jazz. On peut le 
comparer aux fondations d’une maison […] dans la musique de jazz, le système 
rythmique souvent continu, tout en étant indispensable, n’est jamais la musique 
de jazz elle-même».37 [Panassié 1934, p. 360]
Un’incrinatura nella concezione di Panassié, in realtà, sembra emerge-
re laddove il critico francese formalizza le due condizioni dello swing, che 
rivelano la natura tipicamente eurocentrica del suo impianto dottrinale. 
Di fatto, delinea una rappresentazione, potremmo dire, aristotelizzante, 
nel momento in cui stabilisce una dicotomia concettuale tra swing “in 
potenza” e “in atto”.
Il faut d’une part que l’exécutant joue avec swing, mais pour que cela lui soit pos-
sible, il faut d’autre part que la musique proposée soit d’une nature telle qu’elle 
puisse être jouée avec swing. Il y a donc le swing dans l’exécution et le swing en 
puissance dans la nature de la musique elle- même. [ibid., p. 361]
Ora, una delle finalità principali di tutto il nostro impianto teorico sarà 
proprio espungere dalla rappresentazione cognitiva dello swing ogni ad-
dentellato idealistico, volto ad impostare l’indagine su questo parametro 
estetico all’interno di una visione eurocentrica. Con l’introduzione del 
principio audiotattile, e del vasto campo di riferimento antropologico-
filosofico di cui è tributario, connetteremo il problema dello swing ad una 
dimensione fenomenologica che troverà le proprie degnità in elementi 
speculativi dipendenti da un differente tipo di estetica.
In realtà, quando Panassié postula lo swing come una caratteristica a 
priori presente nella musica, non fa altro che assimilarlo, in astratto, ad 
una determinata componente formale, genericamente accostata alle altre 
interne all’opera musicale, risultanti da un processo compositivo autono-
mo. Questo atteggiamento intellettuale, con varie sfumature, persisterà a 
lungo nella tradizione interpretativa francese dello swing, fino ad André 
Hodeir. Si resta all’interno della ipostatizzazione della Forma, quale ci è 
stata tramandata dal concetto occidentale di arte, conchiusa dalla intran-
sitività della funzione estetica, non afferente ad altro che a se stessa. Tale 
37. Daremo una formalizzazione rigorosa a queste intuizioni con la nozione di continuous pulse 
nella Teoria generale, II parte di questo studio.
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nozione, invero, verrà completamente sovvertita nella nostra trattazione 
teorica. Vedremo come l’interazione tra la dimensione formale e la com-
plessa fenomenologia attivata dalla specifica forma di razionalità tattile-
corporea emblematizzata dal principio audiotattile potrà darà origine ad 
un nuovo plesso sinergico, precondizione per una rappresentazione del 
fenomeno swing. Ad una concezione estetizzante e statica dello swing se 
ne sostituirà, dunque, una di tipo dinamico-performativa.
Panassié conclude il suo excursus con considerazioni inerenti ai vari 
strumenti musicali, ritenuti equamente funzionali alla realizzazione 
dello swing, anche se «la manière de produire le swing varie selon les 
instruments».38 Inoltre, precisa, «on a découvert que sur un même in-
strument chaque musicien de jazz possède une manière a lui de produire 
swing»,39 delineando in germe la nozione di swing-idioletto, che appliche-
remo estensivamente nell’ambito della nostra Teoria generale. 
Alla fine del 1935, tre anni prima che avvenisse la consacrazione della 
scuola Swing presso il grande pubblico con il famoso concerto di Benny 
Goodman alla Carnegie Hall, su «Jazz Hot» veniva pubblicato un saggio 
dello studioso olandese Joost Van Praag (cui si riferiva Panassié) dal tito-
lo “Étude sur la musique de jazz”,40 in cui si affrontava il problema dello 
swing. In realtà, lo studio è un vero e proprio manifesto d’estetica jazzi-
stica, basato sulla centralità del fenomeno dello swing, con tanto di firma-
tari nelle persone di Hugues Panassié, H. H. Niesen Jr. e John Hammond 
Jr., che, di fatto, venivano a costituirsi come comitato tecnico-scientifico 
garante delle istanze contenute nel documento. Lo stesso scritto, per ri-
marcare il proprio carattere di ufficialità, veniva redatto come una serie 
di enunciati numerati progressivamente in articoli e commi, a mo’ di atto 
giuridico o se, se si vuole, seguendo il metodo rigoroso delle ricerche del 
positivismo logico in filosofia. Nella dichiarazione d’intenti del comitato 
scientifico il documento aveva lo scopo «d’établir définitivement la signi-
fication, l’usage e l’orthographe des termes techniques généraux» (ivi) del 
jazz: in pratica, veniva a rappresentare lo stato dell’arte rispetto alla rifles-
sione sul fenomeno swing.
38. Panassé 1934, p. 362.
39. Ivi.
40. Van Praag Novembre-Dicembre 1935. A questo proposito c’è da segnalare un errore nella cita-
zione di questo articolo da parte di Hodeir 1954(1980), p. 298, quando riferisce questo studio al 
numero di «Jazz Hot» del gennaio 1936. Tale errore si è perpetuato in Keil e Feld 1994, p. 378, 
che citano evidentemente da Hodeir.
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Riteniamo sia stato proprio questo studio, a distanza di vent’anni, l’og-
getto del riferimento polemico di André Hodeir (anche se non esplici-
tamente indicato) nel suo capitolo sullo swing41 in Hommes e Problèmes 
du Jazz. In particolare, quando il musicologo francese attesta la natura 
propulsiva dello swing rispetto all’andamento del brano musicale, in ciò 
implicitamente contestando il criterio del ritardo rispetto al valore metro-
nomico, asserito da Van Praag, e nella riconversione a proprio vantaggio 
della metafora del treno. Ma procediamo con ordine.
Nei dieci enunciati costituenti il primo capitolo, Van Praag tratta del 
rapporto tra l’elemento swing e la musica jazz, sottolineando la loro stret-
ta interdipendenza («le swing n’existe pas en dehors de la musique de jazz 
»), identificando lo swing come elemento individuante e vivificatore del 
ritmo jazz («c’est le swing […] qui donne à la fois une signification et de 
la vie au rythme»), attraverso le condizioni fondamentali indicate nel ca-
pitolo successivo. Individua altresì uno swing “latente” nella musica jazz 
scritta («c’est à dire d’un caractère tel que les exécutants puissent la jouer 
avec swing»), finendo con l’asserire la dipendenza e centralità estetica, 
oltre che il carattere distintivo, dello swing per il jazz nei confronti della 
musica di tradizione scritta occidentale («l’exécution avec swing n’était 
pas un simple procédé d’exécution, mais […] renfermait une nouvelle 
forme d’expression») (ivi). Ma è nel capitolo II, Les conditions matérielles 
du swing, che Van Praag delinea la propria concezione del fenomeno. Qui 
divide le condizioni tecniche e materiali della manifestazione dell’ele-
mento swing in ”indispensabili” e ”facoltative”, pur nella consapevolezza 
storicistica della contingenza e transitorietà dei codici stilistici («nous dé-
crirons la musique de jazz sous sa forme actuelle: comme tout art vivant 
la musique de jazz pourra subir des changements»).
Le quattro condizioni «indispensables» sono per Van Praag:
1. Musica a tempo binario («L’exécution avec swing d’une musique 
ternaire sera toujours impossible»).
2. Metro continuo a quattro tempi e «absolument strict».
3. Una sfasatura tra metro e ritmo consistente nell’eseguire un 
po’ più in ritardo di quanto ci si aspetterebbe secondo il valore 
metronomico.
4. Struttura particolare di frasi spesso animate e sincopate.
41. Hodeir 1954, cap. XIX, Il fenomeno dello «swing», p. 219.
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Le condizioni facoltative, invece, sono legate per Van Praag a criteri or-
ganologici, di strumentazione e tecnica esecutiva, riproponendo a grandi 
linee le argomentazioni che abbiamo già discusso riferendoci al saggio di 
Panassié. 
Il dato che subito s’impone all’attenzione, come rilevavamo per l’arti-
colo de «La Revue Musicale», è che anche nella formalizzazione di Van 
Praag, per le stesse motivazioni da noi già evidenziate, non vi è traccia 
delle discettazioni sul rapporto trocaico Long/Short tra due suoni conse-
cutivi nella suddivisione del tactus – la banale e scontata rappresentazione 
della terzina swing – che appiattiranno il dibattito sullo swing specie negli 
anni a noi più vicini. Detto questo, osserviamo come tale strutturazio-
ne dei principi tecnici necessari allo swing non si sottragga al carattere 
che possiamo definire logocentrico. Quest’ultimo è un concetto che uti-
lizzeremo ed argomenteremo in particolare nel commento all’opera di 
André Hodeir,42 che su questa stessa linea approfondirà e svilupperà tali 
tematiche. Definisce un modello esplicativo dello swing incentrato su un 
logos insito nella strutturazione metrica e sintattica della frase musicale 
(logos sintagmatico), e relativo a criteri desunti dalla notazione (come è di 
norma per la tradizione d’arte occidentale). Va da sé che nell’approccio 
logocentrico si cerca l’essenza dello swing – per inconscia assimilazione 
dei principi che Marshall McLuhan, riferendosi alla cultura occidenta-
le, definirebbe “visivi” – nella relazione sintattica e astratta tra elementi 
sonori, per “file interne” (così come si affronterebbe, ad es., un eserci-
zio di armonia o di composizione) anziché spostare l’accento nella fatti-
va dimensione fenomenologica dell’interazione tra corporeità e sonorità. 
Questo secondo approccio si attaglia maggiormente ad oggetto di studio 
come lo swing, che, come vedremo nella Teoria generale, per sua stessa 
costituzione antropologica non è afferente alle dominanti culurali della 
civiltà occidentale, almeno dal rinascimento al secolo XX. Purtroppo i 
fondamentali riferimenti epistemologici della cultura occidentali elabo-
rati nell’età Moderna,43 sedimentatisi nella strutturazione stessa della teo-
ria musicale, sono stati utilizzati per interpretare fenomeni ad essa non 
riconducibili. Riteniamo che le aporie cui sono andati incontro anche i 
più attenti teorici dello swing derivino da questo errore fondamentale.
42. Cfr. infra, § 1.4.
43. In questo studio utilizzeremo il termine “moderno” nel senso tedesco di Neuzeit (età Moder-
na, dei secoli XVI-XIX) e non di Moderne (da metà secolo XIX), periodo che sarà designato 
come “età Contemporanea”.
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Il termine “logocentrico”, in questo caso, è sinonimo di “eurocentrico”, 
in quanto, ovviamente, il concetto di metro, e il carattere divisivo del si-
stema mensurale implicato dal codice semiografico, e più in generale dalla 
teoria musicale occidentale, fanno parte dello stesso scenario di sviluppo 
storico. Come ci sforzeremo di mostrare in seguito, la precondizione della 
sintesi dello swing non risiede nella struttura metrica, sia essa binaria o 
ternaria, ma nella fenomenologia del suono attivata da un assetto aptico-
gestuale. Oggi sappiamo che nello sviluppo storico del jazz sono apparse 
opere di metro ternario cui nessuno si sognerebbe di imputare carenza 
di swing, contraddicendo così l’asserto di Van Praag. Alla concezione lo-
gocentrica fa riferimento anche il quarto punto: lo vedremo studiando 
Hodeir, che porterà questa linea alle estreme conseguenze, vagheggiando 
frasi swing ideali a partire dalla conformazione sintattica desunta da cri-
teri puramente quantitativo-notazionali relativi alle durate dei suoni. Per 
quanto attiene al secondo punto, Van Praag mostra di intuire un elemen-
to fondamentale per la sintesi generativa dello swing nell’individuazio-
ne di un elemento pulsivo costante che finisce per identificare, però, con 
concetti metrici.44 Un interessante apporto di Van Praag ci sembra evi-
denziato nel terzo punto: questa caratteristica del fraseggio che si pone in 
alternativa rispetto alla articolazione metronomica e razionale-meccanica 
del tempo – e in antitesi rispetto alla pulsazione costante di base – sarà 
oggetto di analisi nel corso di tutto il nostro studio.45 Questa visione, che 
identifica una propensione dello swing a manifestarsi attraverso un fra-
seggio tendenzialmente in ritardo rispetto all’andamento del brano, sarà 
soppiantata da quella propugnata da Hodeir negli anni Cinquanta, che 
enfatizza la qualità propulsiva dell’andamento swingante. Quest’ultima 
rappresentazione, con il concetto di swing come anticipatore della scan-
sione, grazie all’autorevolezza dello studioso più giovane, si diffonderà 
enormemente, cancellando nella consapevolezza comune queste più an-
tiche intuizioni.46
44. Daremo a questo fattore, nella Teoria generale, una diversa caratterizzazione concettuale, 
identificandolo come continuous pulse.
45. Ad essa dedicheremo una attenzione specifica ponendola in relazione dialettica con l’appa-
rentemente simile – ma non coincidente – concetto di rubato della tradizione eurocolta (cfr. 
§ 2.1.4).
46. Anche a questo specifico problema dedicheremo ampio spazio (§ 1.4.3) volto ad una risoluzio-
ne sintetica dell’aporia.
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Forse il più originale contributo di Van Praag consiste proprio in reces-
so informale e secondario del suo ragionamento, nella metafora che utiliz-
za per spiegare in termini piani ed accessibili lo swing, quando paragona 
l’istante in cui la “nota swing” si produce con la chiusura del portello del 
treno nell’esatto istante della sua partenza. Senza, forse, rendersene conto, 
in questa immagine Van Praag sposta la rappresentazione dello swing dal 
piano astratto logocentrico e sintattico-notazionale, tutto interno al codi-
ce eurocolto, alla dimensione corporeo-tattile, gestuale, fenomenica: sulla 
stessa linea che ci indirizzerà alla sintesi del principio audiotattile, nella 
nostra Teoria generale. Da notare che vent’anni dopo, Hodeir, a sostegno 
della sua tesi dello swing come propulsore dell’andamento, paragonerà 
l’effetto dello swing a quello di «un treno che procede a velocità costante 
ma è ciò nondimeno tirato dalla sua locomotiva» (da notare il comune 
carattere “ferroviario” delle metafore).
In estrema sintesi, la rappresentazione teorica dello swing proposta 
da Joost Van Praag si può riassumere in una frase famosa citata da Ho-
deir in Hommes et Problèmes du Jazz e ripresa da tanti altri studiosi: «Le 
swing est la tension psychique qui est née d’une attraction du rythme par 
le mètre».47 Cominciamo a sottoporre a critica questa definizione intro-
ducendo nel contempo alcuni concetti che verranno a costituire l’ossatura 
della nostra Teoria generale.
Notiamo, per inciso, come la traduzione italiana di questa frase, nella 
I edizione Piccola Biblioteca Longanesi & C., 1980, risulti quanto meno 
sibillina; essa, infatti, recita: «Lo swing è la tensione psichica che nasce 
dall’attrazione del ritmo per il metro».48 Questa versione è ben altro da 
«Lo swing è la tensione psichica derivante da un’attrazione del ritmo da 
parte del metro», secondo una corretta traduzione. Nel secondo caso si 
chiarisce il senso di una regione gravitazionale imposta da una pulsazione 
costante – posto che si associ preventivamente, in questo caso, il concetto 
di “metro” con l’immagine di una continuità pulsiva pervasiva di partico-
lare tipo, cui conferiamo la denominazione di continuous pulse – la quale 
confligge con le contingenti efflorescenze degli elementi ritmico-dina-
mico-timbrici superimposti. Corretta, invece, la traduzione nell’edizione 
47. Van Praag 1935.
48. Hodeir 1954 [1980), p. 298.
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americana: «Swing is a psychic tension that comes from the rhythm’s be-
ing attracted by the meter».49
È possibile che il carattere della definizione di Van Praag riecheggiasse 
intenzionalmente, basando un po’ genericamente l’analisi dello swing sul-
la dialettica tra ritmo e metro, un altro tipo di problematica, più letteraria 
che musicologica: ci riferiamo alla riformulazione dei rapporti tra ritmo e 
metro poetico nell’ambito del movimento culturale dei Formalisti Russi. 
In quegli anni si discuteva, in sede letteraria, sulle nuove prospettive aper-
te dall’indagine sulle strutture formali delle opere poetiche, e questo non 
può non aver influenzato chi si trovava, come studioso del jazz, sprovvisto 
di quegli strumenti metodologici e concetti operativi richiesti da questa 
nuova forma d’arte, in quel tempo già scolpita nella propria classicità, e 
che apparivano affatto diversi da quelli della musicologia eurocolta. La so-
luzione di mutuare strumenti e metodi da altre discipline poteva apparire 
la più idonea, quindi, per risolvere quell’impasse metodologico-critica.
È noto che i Formalisti russi avevano ripreso la distinzione, original-
mente proposta da Andrej Belyj, tra schema metrico ideale e l’effettivo 
ritmo del verso. Notiamo come questo paradigma potesse, in effetti, af-
fascinare il pionieristico studioso di jazz, mentre osservava per la prima 
volta, quasi ab incunabulis, il rapporto esistente in quest’arte tra testo e 
interpretazione, tra schema ritmico meccanico-razionale imposto dalla 
notazione e la sua effettiva realizzazione, nell’effusiva molteplicità pro-
teiforme che dà luogo al fenomeno swing. La tensione tra ritmo e metro 
in poesia50 generava e corroborava, secondo i formalisti, l’effetto estetico:
Come Belyj, essi videro l’infrazione al canone, che si manifesta anche nel verso più 
regolare, come parte integrante del ritmo, come un elemento non soltanto inevi-
tabile data la “resistenza del materiale verbale”, ma anche indispensabile all’effetto 
estetico […] l’isocronismo artificiosamente imposto potrebbe a sua volta portare 
all’automatizzazione se non fosse per le inattese deviazioni dalla norma, per i “mo-
menti di aspettativa frustrata” (l’espressione è di Jakobson). [Erlich 1966, p. 232]
Gli stessi concetti li possiamo ritrovare, in un contesto musicologico, 
espressi da Marius Schneider in un articolo scritto nel 1965:
49. Hodeir 1956, p. 196.
50. Cfr. Di Girolamo 1976, p. 23 n. 20, dove troviamo una definizione di metro e ritmo in relazio-
ne al testo poetico, per cui per “modello metrico” si intende il numero di posizioni, invariante 
in ogni verso; il “modello ritmico” regola invece la distribuzione degli ictus all’interno della 
struttura metrica.
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La suddivisione asimmetrica è infinitamente più viva di quella simmetrica. È an-
che più salutare sotto tutti gli aspetti, perché ci scuote, mentre la suddivisione 
uniforme ci lascia completamente aridi. [Schneider 1979 (1987), p. 143]
Non si può non convenire sul fatto che queste affermazioni ben si atta-
gliano all’oggetto in questione. Certamente la tensione tra natura additiva 
del ritmo – sia di ascendenza africana51 sia non eurocolta tout court, come 
ad esempio, nelle ricerche di B. Bartók sul cosiddetto “ritmo bulgaro”52 
o, similmente, di Brăiloiu sul ritmo aksak53 – e concezione divisiva, di 
stampo eurocolto, da cui deriva il mensuralismo e il codice notazionale, 
è un dato di notevole importanza nella determinazione delle proprietà 
dello swing. È questo il senso della sua sincreticità, come esito della tipica 
commistione di elementi musicali e culturali eterogenei, caratterizzanti la 
cultura afroamericana.
Ma se dovessimo chiederci quali aspetti dello swing concorra a chiarire 
l’attrazione del ritmo da parte del metro posta da Van Praag non ne tro-
veremmo molti, per la verità, se non si chiarisce cosa sia il metro nel jazz 
e in cosa si distingua da quello della musica di tradizione scritta. Infatti, la 
tensione tra ritmo e metro è attiva anche all’interno di opere di tradizio-
ne eurocolta, e non rappresenta certo un criterio specifico per l’indagine 
sullo swing, che mostra di essere tributario di principi formali irriducibili 
a quelli della tradizione musicale occidentale. Ad esempio, David Epstein, 
riferendosi a tale dialettica formale nell’ambito della civiltà musicale clas-
sico-romantica, afferma: 
Il conflitto tra metro e ritmo è un impulso pervasivo che innesca il movimento. In 
precedenza sono state ricordate strategie specifiche che utilizzano questo conflitto 
ad un livello circoscritto – sincope, emiola, cadenza femminile, ritardo… A questa 
lista dovrebbe essere aggiunta l’elisione della frase [Epstein 1979 (1998), p. 85].
Esattamente a distanza di un anno dall’interessante contributo di Van 
Praag, incontriamo di nuovo il compositore e critico americano Virgil 
Thomson che si riaffaccia con un articolo dedicato allo swing, questa volta 
oggettivamente tematizzato: il già menzionato “Swing Music” (1936), cui 
seguirà appena due anni dopo “Swing Again” (1938). L’articolo del 1936 
segna la presa di coscienza da parte di Thomson del dibattito che negli 
51. Cfr. Jones 1959; Nketia 1974; Arom 1991; Kubik 1994.
52. Bartók 1955 (1977), pp. 197-207.
53. Brăiloiu 1951.
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stessi anni si sta svolgendo in Europa, probabilmente in forza della sua 
frequentazione di Parigi, dove aveva studiato composizione con Nadia 
Boulanger. Fa un esplicito riferimento a Le Jazz Hot (1934) di Panassié, che 
recensisce con molta deferenza rilevando come il francese balancement 
non saturi le valenze semantiche del termine swing, di cui si propone di 
fornire una rappresentazione. E, guarda caso, l’attenzione del composito-
re americano si appunta proprio sulla problematica relativa alla nozione 
di metro nel jazz, che abbiamo visto inficiare la definizione di Van Praag. 
La percezione di Thomson della “swing music”, infatti, è nei termini di 
una sua specifica organizzazione ritmo-metrica rispetto agli stili jazzistici 
precedenti (e implicitamente – o forse, ontologicamente – differenziata 
rispetto alla tradizione dotta europea). Per questo appronta, in termini 
puramente ritmici, una griglia tassonomica dei vari ritmi di danza succe-
dutisi nella storia del jazz.
Esempio 6. Virgil Thomson, “Swing Music” [1936]. Prospetto tassonomico dei 
ritmi di danza nel jazz (dal 1912 al 1936)
Come si può notare, lo swing è inteso, ancorché notazionalmente, in 
funzione di un criterio sintattico, recedendo in qualche modo dall’in-
tuizione organicistica caratterizzante la rappresentazione offertane 
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nell’articolo del 1924. In questo caso è posta la natura meno assertiva, più 
elusiva nella scansione del tempo presente in questo stile, identificata nel-
lo schema tassonomico dal leggero rullo inaccentato sullo snare drum sui 
tempi 2 e 4. Va da sé che il limite è proprio in questa particolarizzazione 
dello swing, nella sua riduzione a mero idioletto, abdicando all’individua-
zione, in sede generalizzante, dei suoi caratteri strutturali.
Forse accorgendosi di questo limite teorico, Thomson provvede a in-
dicare un elemento caratterizzante e costante che presiederebbe a que-
sta fenomenologia ritmicamente allusiva. Questo fattore strutturale è da 
ritrovarsi nella “ritmica quantitativa”. Qui Thomson intende uno strato 
pulsivo non accentato al di sopra del quale si svolgerebbe la dialettica fra-
seologica polifonica, con la congerie di formazioni accentali e di idiosin-
cratiche poliritmie, in cui il downbeat si rivelerebbe “in togliere”, anziché 
nella piena asserzione esplicitata del movimento.
Sintetizzando in altri termini l’immaginifica teoria di Thomson, possia-
mo individuare nella sua ritmica quantitativa la stratificazione di impulsi 
non accentati soggiacente allo strato sovraordinato in cui si evidenzia il 
metro, come dalle attuali rappresentazioni teoriche dei fenomeni metri-
ci. L’assenza di una metrica regolata secondo i tradizionali criteri della 
teoria musicale occidentale, con accenti intensivi cadenzati normativa-
mente e gerarchicamente, e impostata invece su una dissonanza metrica 
di dislocazione54 (che genera il cosiddetto backbeat, comportando una 
«democratizzazione degli impulsi ritmici»),55 induce Thomson a ricorre-
re all’immagine della metrica quantitativa. Questa è indifferente per sua 
natura a determinazioni precostituite intensive, attenendosi ad una mor-
mativa di ordine appunto cronologico, come mere durate isocrone. Qui 
si potrebbe, però, opporre la considerazione che la pulsazione neutra poi 
nella concreta prassi può ugualmente assumere caratteri di tipo periodico, 
con la determinazione di punti focali, pur prescindendo dagli accenti in-
tesivi. In relazione, ad esempio, ai criteri del ritmo armonico che impone 
le proprie leggi di attrazione su determinati punti del divenire pulsivo,56 
oppure al ritmo fraseologico, che agisce nella medesima direzione.57
In definitiva, più che dello swing, Thomson offre una teorizzazione del-
la indifferenziazione metrica soggiacente alla elaborazione polifonica: un 
54. Cfr. Caporaletti 2002, p.83.
55. Cfr. Schuller 1996a, p. 13.
56. Cfr. Caporaletti 2002, p. 93 sgg.
57. Cfr. Rothstein 1989.
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aspetto che con il fenomeno swing ha relazioni indirette, pur accostan-
dosi con maggiore proprietà metodologica alla nozione di metro nel jazz, 
che nei critici francesi presentava ancora zone d’ombra. La definizione 
che propone alla fine dell’articolo è la seguente: «Swing music is a form of 
two-step in which the rhythm is express quantitatively by instruments of 
no fixed intonation, the melodic, harmonic and purely accentual elements 
being freed thereby to improvise in polyphonic style».58 È una variante 
della sua teoria bi-componenziale del ritmo jazz del 1924, in cui uno dei 
componenti adesso sarebbe indifferenziato dal punto di vista accentale 
intensivo (disposto in un ordine determinato solo da quantità temporali 
identiche, corrispondenti ai beat).
La parte più interessante dell’articolo è però nel “Poscritto”, quando 
con immagini suggestive di tipo senso-motorio, desunte dalla danza, in-
dica, non senza una venatura di humor, ciò che produrrebbe la sensazione 
swingante.
Postscript: I haven’t stated, I find, just why swing music swings and beat music 
doesn’t. Remember the Viennese waltz? Well, the whole story is there. It isn’t the 
strong downbeat that makes a dancer swing. A strong downbeat only makes him 
whirl, a strong off beat makes him jerk. A percussive roll or trill is what makes him 
swing. Give him the roll and no beat and he can neither whirl nor jerk. He can only 
swing and that lightly, because there is no place for the swing to take him. He can 
also sit still and listen. [Thomson 1936, p. 32]
Questa rappresentazione “estesica”, come direbbero Jean Molino e 
Jean-Jacques Nattiez, a partire dalle risposte motorie di ricezione dello 
stimolo del fenomeno swing, è unica nella storia delle interpretazioni cri-
tiche. Nel successivo articolo59 del 1938 sullo stesso argomento, “Swing 
Again”, Thomson ribadisce e chiarisce con ulteriori esempi il concetto 
di ritmica (ma diremmo metrica) quantitativa, soggiacente alla ritmica 
jazzistica. 
58. Cfr. Thomson 1936, p. 32.
59. L’articolo fu scritto in luogo della recensione di un «Benny Goodman’s concert in Carne-
gie Hall», con la giustificazione che quello spettacolo era risultato «quite uninteresting» 
(Thomson 1938, p. 33). La pubblicazione è del marzo del 1938 e il compositore si riferisce al 
concerto tenuto due mesi prima, il 16 gennaio, dai membri delle orchestre di Goodman e 
Basie riuniti in jam session. Si tratta proprio della famosa esecuzione musicale utilizzata in 
Caporaletti 1984 (e infra § 1.4.3) come banco di prova per le misurazioni relative all’incidenza 
dell’impatto solistico sulla spinta propulsiva e sull’agogica in generale.
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Nello stesso 1938 appare la celebre monografia di Winthrop Sargeant, 
Jazz: Hot and Hybrid, un testo fondamentale per la sistemazione este-
tica del jazz e per una presa d’atto di tipo analitico delle istanze da esso 
sollevate. Non è questa la sede per una discussione articolata delle tesi 
sostenute nel volume (una per tutte, causa di conseguenze nefaste: l’assi-
milazione del jazz alla tradizione orale) ma vale sottolineare che proprio 
la riflessione sul fenomeno swing si rivela uno dei (pochi) punti deboli del 
trattato. Di fatto, potremmo assimilare Sargeant ai protocritici, in quanto 
la sua riflessione prescinde dal nucleo tematico e lessicale dello swing, che 
non nomina mai nel saggio, rifluendo nella più tradizionale critica del 
ritmo jazz (d’altronde i suoi riferenti restano Copland 1926 e Knowlton 
1926 su cui ci siamo diffusi in precedenza). In questa posizione relativa-
mente attardata rispetto a questo specifico problema si rivela alieno, a 
differenza di Thomson, dall’influenza della raffinata impostazione estetica 
della controparte critica europea. Ciò detto, non si possono sottostimare 
gli apporti di un contributo così perspicuo e acuto, denso di osservazioni 
attinte a piene mani da varie generazioni di studiosi della teoria del jazz.60 
In polemica con Copland e Knowlton, Sargeant non identifica nella po-
liritmia tout court (ma qui intende la dissonanza metrica di raggruppa-
mento61 di cui caso preclaro è il “tre su quattro”) il tratto distintivo del jazz 
rispetto alla tradizione classica europea, né, di converso, riconduce la sin-
copazione del ragtime ad un imprestito della letteratura occidentale.62 Ciò 
che Sargeant sostiene con forza, giustamente, è la specificità strutturale 
della sincope nel jazz, a fronte dell’occasionalità e subordinazione nell’or-
dine formale della musica d’arte europea consapevole che l’incremento 
quantitativo a livello parametrico ingenera e nel contempo è riflesso di un 
mutamento qualitativo. In ogni caso la sua visione è storicamente con-
dizionata dagli aspetti sintattico-lineari rendicontabili con i mezzi della 
notazione, e ha difficoltà nel cogliere i portati specifici della dimensione 
senso-motoria del fenomeno swing, che rimangono insondati nella sua 
ricognizione critica.
60. Ad esempio, è palese il debito (non dichiarato) di Berlin 1980 rispetto alla categorizzazione 
delle varie modalità di sincopazione nel ragtime, con specifico riferimento alla distinzione tra 
sincope interna al movimento e a cavallo dei movimenti (untied e tied syncopation, nei termi-
ni di Berlin, cfr. p. 83 sgg). Tali concetti sono del tutto rintracciabili in Sargeant 1938 (1946), p. 
132.
61. Cfre Krebs 1987, 1999; Kaminsky 1989 e Caporaletti 2002.
62. Cfr. Sargeant 1938 (1946), p. 114.
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Ma esploriamo adesso cosa si produceva in Italia, nello stesso periodo, 
nell’ambito della ricerca sullo swing. Apparve nel 1936 nella prestigiosa 
sede della Rivista Musicale Italiana un articolo spesso citato, ad opera 
di Massimo Soria, dal titolo piuttosto pomposo, “Prolegomeni del Jazz”. 
L’autore tratta anche del fenomeno swing, tracciandone persino una 
definizione.
Cos’è lo “swing”? l’oscillazione, il barcollamento, secondo la traduzione letterale? 
No, niente di tutto questo. Lo “swing” è quell’elemento dinamico, esclusivamente 
proprio dei ritmi di misura quaternaria, il quale all’apparenza si rivela come una 
regolare oscillazione dei tempi, e si estrinseca con la contrazione del ritmo nella 
sincope (si pensino i cosiddetti “breaks” dei blues originari, i quali non sono che 
delle quarte misure silenziose, favorevoli all’improvvisazione), e con la sezione 
dell’intervallo in minimi termini. Ma, più e all’infuori di ciò, lo “swing” è il vero 
“non so che” del jazz. Le esecuzioni prive di questo trasporto dinamico ed esalta-
tore più che essere cattive esecuzioni jazz, sono esecuzioni che nemmeno possono 
meritare tal nome. Senza lo swing non si ha jazz. [Soria 1936, p. 129]
Ora, bisogna ammettere che si resta sconcertati davanti a questa formu-
lazione alquanto sconclusionata della problematica, specie se comparata 
alle raffinate disquisizioni che si svolgevano oltralpe e al di là dell’Atlan-
tico, di cui abbiamo avuto sin qui testimonianza. Soria dà l’impressione, 
ad un lettore anche superficialmente avvezzo a tematiche musicologiche, 
di aver riecheggiato quanto argomentato dalla critica d’oltralpe – francese 
in particolare –, riformulandone la tematica senza aver sostanzialmente 
compreso i termini della questione.63 
Ma analizziamo dettagliatamente la definizione dello swing di Soria.64 
L’autore esordisce negando che lo swing sia «un’oscillazione», per asse-
rire solo due righe dopo che lo swing «si rivela come un’oscillazione». 
Inoltre, nella sua formulazione è evidente il tentativo di modellarsi sulla 
tematica già enucleata in Francia da Hugues Panassié (1934) e dal gruppo 
63. A proposito di questo studio di Soria vale considerare, per inciso, quali nefaste conseguenze 
avesse procurato la temperie culturale idealista negli studi musicologici italiani del primo No-
vecento, con la rimozione dell’atteggiamento pragmatico e tecnicamente orientato proprio 
degli indirizzi musicologici empiristi, nel nord dell’Europa e dell’America. Questo scompenso 
si avverte maggiormente nello studio delle pratiche, dei comportamenti e concezioni musicali 
non afferenti alla tradizione dotta europea, allorquando si tratta di stabilire nessi che pre-
scindono dai riferimenti culturali propri dello studioso: nelle ricerche condotte con i criteri 
dell’etnomusicologia, quindi, di cui lo studio del jazz può a tutti gli effetti considerarsi una 
branca.
64. Tutti i riferimenti attengono al testo citato.
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di gruppo di lavoro da lui costituito con H. H. Niesen, John Hammond Jr. 
e Joost Van Praag, con il già citato “manifesto” sullo swing – Van Praag 
1935 – pubblicato l’anno prima dell’articolo in questione. Una problema-
tica, però, mal digerita e per di più riformulata senza consapevolezza della 
terminologia tecnica utilizzata. (Da notare, en passant, che Soria non cita 
minimamente il contributo di questi critici).
Per l’autore vi sarebbe un «elemento dinamico», canonicamente pro-
prio dei «ritmi di misura quaternaria» (si noti l’uso improprio di “ritmo” 
per “metro” quaternario; in ogni caso questo concetto si riferisce alla se-
conda delle Quattro Condizioni “indispensabili” dello swing, in Van Pra-
ag 1935) che «si rivela nella regolare oscillazione dei tempi». Ritroviamo 
chiaramente una trasposizione dell’analisi di Panassié 1934, quando tratta 
del balancement tra i tempi della misura, che Soria si affretta a coniugare 
con la quarta condizione di Van Praag 1935, relativa al sincopato. Infatti, 
per Soria l’elemento dinamico «si estrinseca con la contrazione del ritmo 
nella sincope». Da notare i limiti di una simile asserzione, che utilizza una 
nozione precostituita di sincope non sottoponendola alla raffinata decan-
tazione critica operata da un Sargeant o da altri autori, che partono dal 
presupposto che di sincopi è piena la letteratura di tutta la storia della 
musica occidentale, senza che per questo si debba ricorrere alla nozione 
di swing. 
Ma vediamo come la modalità di funzionamento di questo ritmo, che 
– chissà perché – «si contrae» nella sincope, venga esemplificato. In un 
modo, lo diciamo subito, francamente sconcertante: ossia, con il break 
(«si pensino i cosiddetti “breaks” dei blues originari»). La natura di questi 
break è presto svelata dall’autore: «i quali non sono che delle quarte misu-
re silenziose». Ovvero, i break – che dimostrerebbero la «contrazione del 
ritmo», a sua volta indice incontrovertibile dello swing – sarebbero per 
Soria delle pause di semibreve (!). (Probabilmente dice «quarte misure» 
perché ritiene – anche qui erroneamente – che il break nel blues si effettui 
nella quarta misura: anche questa una idea balzana, in quanto la modalità 
di attuazione del “tropo maestro”65 Call and Response, che si incarna nella 
struttura dialogica del blues, è in forma simmetrica, e il break non è un’in-
terruzione del suono, ma un fraseggio improvvisativo sulle misure terza 
e quarta, come response strumentale alla call delle prime due). Ma anche 
ammesso per assurdo che così fosse, perché esiliare la “contrazione del 
65. Cfr. Floyd 1995, p. 95.
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ritmo” solo nella riserva indiana del break? Nella prime battute del blues 
non si verificherebbe forse lo stesso fenomeno?
Tralasciamo anche questi aspetti, per giungere alla conclusione, anco-
ra più criptica, di tutto il ragionamento. L’altro mezzo di estrinsecazione 
dell’elemento dinamico in cui consisterebbe il fenomeno swing sarebbe 
per l’autore «la sezione dell’intervallo in minimi termini». Ora, specifi-
care il senso di questa enigmatica esternazione esorbita dalle nostre mi-
gliori intenzioni. Non si capisce di quale “intervallo” si stia parlando, se 
melodico, cronologico o altro. E se pure fosse, tra quali termini? È forse 
la rimasticazione incompresa della rimanente Terza Condizione di Van 
Praag 1935, ossia la «sfasatura tra metro e ritmo consistente nell’eseguire 
un po’ più in ritardo di quanto ci si aspetterebbe secondo il valore metro-
nomico»? Soria intenderebbe “intervallo” come periodo della frequenza 
pulsiva, ossia l’unità di scansione della pulsazione, la cui «sezione» sareb-
be – non si sa come e perché – ridotta ai minimi termini? Ma questo è un 
nostro benevolo esercizio ermeneutico – anche se dà luogo ad un senso 
pur sempre inconferente – che vuole individuare a tutti i costi una ratio, 
cercando di ricomporre lo scarto che si interpone tra le teorie dei critici 
francesi e il loro palese fraintendimento. 
Negli anni Quaranta si assiste ad contrazione numerica notevole degli 
studi sullo swing, per ovvi motivi legati agli eventi bellici. Bisognerà atten-
dere il Dopoguerra per assistere al ravvivarsi della discussione: a suonare 
la sveglia ci pensa Alberto Semprini, con un tempestivo articolo del no-
vembre 1945 su «Musica Jazz», intitolato “Sul ritmo”. Un contributo del 
tutto generico, per la verità, che rivendica tuttavia la specificità dell’imple-
mentazione ritmica per il jazz.
Di tutt’altro tenore, la ricerca nel resto d’Europa. Il musicologo zuri-
ghese Jan Slawe (1923-1982) (vero nome Jan Sypniewski, di origini po-
lacche) alla fine della II Guerra Mondiale rappresenta probabilmente la 
punta più avanzata degli studi europei sul jazz. Le sue opere, tanto rile-
vanti quanto misconosciute,66 colpiscono per la maturità dell’impostazio-
66. Fa fede di questa scarsa circolazione delle opere di Slawe la mancanza di specifici riferimenti 
in Cerri 1958, nel capitolo dedicato alla rassegna della critica jazz internazionale, a soli dieci 
anni dalla pubblicazione del lavoro più importante dello zurighese. Per quanto concerne la 
Svizzera (ibid., p. 302), Cerri si limita a rilevare come si sia registrato un fervore jazzistico 
nell’immediato Secondo Dopoguerra, con la pubblicazione della rivista “Hot Revue” e di Wil-
lelms 1947, non facendo peraltro alcuna menzione di Slawe.
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ne e per l’impronta di originalità che le caratterizza. Nel 1948 pubblica 
Einführung in die Jazzmusik,67 una emanazione della tesi di laurea discus-
sa l’anno precedente,68 in cui la concezione dello swing occupa una posi-
zione, non a caso, centrale. Il termine di riferimento di Slawe è la musica 
d’arte europea di tradizione scritta, della quale il jazz è visto come antitesi, 
nel quadro di un approccio metodologico che appare prescindere da temi 
antropologici e/o storicistici, per cui il linguaggio jazzistico è considerato 
sostanzialmente come una essenza formale.
La concezione ritmica del jazz è intesa dal musicologo svizzero distin-
ta sia da quella della musica europea sia da quella di molte musiche ex-
traeuropee, proprio per il fatto di condividere caratteristiche comuni ad 
entrambe; la scansione del tempo (Gliederung der Zeit) nella negerischen 
Jazzmusik compartecipa sia della strutturazione attraverso rapporti mate-
matici razionali sia irrazionali, considerati appannaggio, rispettivamente, 
della musica europea e delle musiche tradizionali.69 
Questa diadicità di organizzazione ritmica per Slawe s’implementa nel 
jazz con un’interna dialettica basata su due strutture generative soggiacen-
ti: il ritmo fondamentale (Fundamentalrhythmus), basato su proporzioni 
temporali razionali e regolari, e il ritmo melodico (Melodierhythmus) che 
è per sua natura irregolare, in quanto consiste di rapporti irrazionali.70 
In altri termini, Slawe intende con Fundamentalrhythmus la struttura 
isocrona esplicita di scansione accentuativa della pulsazione, la cui espli-
citazione nel jazz è affidata alla sezione ritmica. Il Melodierhythmus, in-
vece, è l’idiosincratica strutturazione di efflorescenza ritmica cui aderisce 
il fraseggio improvvisativo e vitalistico, non riconducibile a proporzioni 
divisive regolari e matematizzate, di tipo binario o ternario. Per caratte-
rizzare il Melodierhythmus Slawe ricorre all’analogia col rubato nella mu-
sica culta, pur rilevando che, in ragione del tratto ritmicamente asfittico 
della musica europea, l’effetto contrastivo determinato dal rubato (che 
distingue in “relativo” e “assoluto” a seconda se caratterizza solo la me-
lodia, senza variazione agogica, o anche la struttura del ritmo armonico, 
con accelerandi e ritardandi) non corrisponde a quello del jazz.71
67. Slawe, Jan. Einführung in die Jazzmusik, Basel, Verlag National-Zeitung, 1948.
68. Sypniewski Jan (Jan Slawe). Ein Problem der Gegenwartsmusik: Jazz unter besonderer Berück-
sichtigung des symphonischen Jazz, Ph. D. Dissertation, Zürich, 1947.
69. Slawe 1948, pp. 66-67.
70. Ibid., p. 69.
71. Ibid., p. 70.
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In ogni caso, il contrasto che s’instaura tra Fundamentalrhythmus e Me-
lodierhythmus costituisce per Slawe il cardine sulla cui forma simbolica si 
modella l’estetica del jazz: la “creazione di conflitto” (Konfliktbildung). 
Questa categoria riveste nell’impostazione del zurighese un ruolo centra-
le, oggettivandosi in diversificate “creazioni di conflitto” indicizzate su 
altrettanti costituenti formali. In particolare, sono identificati sei parame-
tri alla base di specifiche dinamiche di Konfliktbildung, rispettivamente 
polarizzati sull’elemento ritmico, melodico, armonico, metrico, timbrico 
e di articolazione.72 I tipi di conflitto ritmico più notevoli sono l’enfasi sui 
tempi deboli della misura quaternaria, la poliritmia (di cui è individuata 
come caso specifico la sincope)73 e ciò che Slawe definisce Parlandotechnik 
Louis Armstrong (scat singing nella terminologia jazzistica corrente), ossia 
la vocalizzazione sillabica nonsense in funzione timbrico-ritmica, all’in-
terno di un ventaglio di svariate possibilità di combinazioni parametriche 
originatrici di Konfliktbildungen.
Infine Slawe perviene a circoscrivere la nozione primaria di swing, il 
cui tratto distintivo basilare è riconosciuto nella preminenza della per-
cezione fisica, senso-motoria, laddove nella tradizione culta occidentale 
sono considerate prevalenti modalità psicocognitive emozionali e intel-
lettuali.74 Questo è un passaggio della massima importanza, che si rivelerà 
foriero di sviluppi. La caratteristica modalità di percezione senso-motori-
scher distintiva del jazz, infatti, si connette alla categoria della creazione 
di conflitto di tipo ritmico, generando la sensazione psicopercettiva del 
fenomeno swing: «Das besondere Wesen des Swing ist die rhythmische 
Konfliktbildung zwischen dem Fundamental- und dem Melodierhyth-
mus; sie ist der musikalisch-technische Grundsatz des Jazz […] Das Er-
lebnis des Swing ist sensomotorischer Art».75
Questo aspetto psico-cognitivo nella teoresi di Slawe assume conno-
tazioni freudiane, nel recupero dell’istintualità e della libera estrinseca-
zione delle facoltà psico-somatiche culturalmente sacrificate dal “disagio 
72. Ibid., pp. 72-81.
73. Riprendendo, anche se non esplicitamente, un’idea di Moritz Hauptmann (1796-1868), in Die 
Natur der Harmonik und Metrik (Lipsia, 1853), per cui la sincope era considerata effetto di una 
stratificazione metrica divergente rispetto al metro fondamentale.
74. Slawe 1948, p. 84.
75. Ivi. «La particolare essenza dello swing è data dalla creazione del conflitto ritmico tra il ritmo 
fondamentale e quello melodico; essa è il principio costitutivo tecnico-musicale del jazz […] 
L’esperienza dello swing è di natura senso-motoria» [T.d.A.]. 
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della civiltà”; l’esito primario di questa primazia senso-motoria è rinve-
nuto nella danza, intesa come diretta reazione cinetica alle sollecitazioni 
acustiche, non mediata da astrazioni mentalistiche e modellata, nella sua 
universalità sovrastilistica, sugli stessi principi costitutivi dello swing.76
In conclusione, bisogna dire che fino agli anni Cinquanta, nei loro 
esempi migliori, gli studi sullo swing presentano indubbi motivi d’in-
teresse, non limitandosi nella generalità semplicemente ad approntare i 
paradigmi di base per sviluppi successivi. Anzi, per molti versi, la visio-
ne non condizionata da successivi modelli di riferimento standardizzati 
ci offre un quadro di freschezza ed autonomia interpretativa a volte sor-
prendente, come nel caso di Slawe, penalizzato dalla circoscritta circola-
zione delle sue teorie. In ogni caso, con l’avvento di nuovi studiosi sulla 
scena del dibattito questa dimensione sarà approfonditamente indagata, 
con ampia risonanza internazionale, con gli strumenti metodologici e i 
concetti operativi più avanzati delle discipline musicologiche. Ciò avverrà 
a partire dalla metà degli anni Cinquanta, con André Hodeir e, in seguito, 
Gunther Schuller.
1.4. Hodeir e Schuller
1.4.1. Un confronto 
Dopo questa ricognizione sui primi tentativi di interpretazione dello 
swing, giungiamo all’opera di André Hodeir, che pubblica nel 1954 il pri-
mo organico studio espressamente dedicato, dal titolo Il fenomeno dello 
swing, assieme ad altri saggi di notevole interesse, in Hommes et pro-
blèmes du jazz. È da rilevare come tutto il libro sia punteggiato da acu-
te osservazioni sul fenomeno swing, tese a formare quasi una trama di 
riflessioni che sottende le più importanti problematiche connesse. Forse 
il primo immediato significato che viene ad assumere questa raccolta di 
saggi sul jazz risiede nell’accento posto sulla centralità del fattore-swing, 
76. Ibid., p. 87.
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costituente primario della forma musicale jazzistica. Nelle parole di Ho-
deir si rivela la sua importanza per il jazz: «[…] grazie allo swing il jazz ha 
brillantemente risolto la sua monotonia ritmica: ciò che avrebbe potuto 
essere, senza possibilità di rimedio, il suo punto debole, è diventata la sua 
centrale di energia».77
Sicuramente si tratta dello studio più importante apparso sino a quel 
momento su questo argomento, con assunti che influenzeranno tutti gli 
scritti successivi. Esso pone dei punti fermi nel dibattito, caratterizzan-
dosi per l’impostazione strettamente musicologica, scevra da ogni atteg-
giamento letterario e da qualunque pressappochismo, come purtroppo in 
tanta critica jazzistica fino ad anni recenti. Acclarati questi indiscussi me-
riti, bisogna pur notare come taluni aspetti del saggio non vadano esenti 
totalmente da critiche o correzioni, come ammetteva, tra l’altro, lo stesso 
Hodeir nella prefazione all’edizione italiana del 1980, anche se non ci ha 
indicato con precisione quali elementi, nello specifico, non collimassero 
più con le sue nuove concezioni. 
In effetti, la costruzione teorica di Hodeir non risponde pienamente 
a quei requisiti epistemologici di coerenza, semplicità ed esaustività, tali 
da garantire le basi di una teoria salda in qualsiasi ambito disciplinare. 
In Hodeir molti passaggi, come mostreremo, risultano macchinosi, altri 
ripetitivi, altri ancora non perfettamente coerenti: cercheremo di analiz-
zare gli assunti hodeiriani evidenziandone i limiti eventuali ed indican-
done, ove possibile, le vie risolutive. In questa azione di revisione critica, 
allo scopo di ottenere un avallo autorevole, ricorreremo all’appoggio di 
un altro grande musicologo, Gunther Schuller, di cui utilizzeremo alcuni 
riferimenti teoretici. Va rilevato subito il carattere non sistematico del-
le osservazioni schulleriane che addurremo, desunte da ambiti eteroge-
nei e contesti diversi; ciononostante, viste nel loro insieme, e soprattutto 
confrontate con determinate posizioni hodeiriane, potremo verificare 
come esse si illuminino reciprocamente ponendo a nudo precisi nodi 
problematici. 
Per il momento rinunceremo, quindi, data la crucialità dell’argomento, 
alla trattazione in chiave cronologica degli studi sullo swing. L’opera di 
Schuller cui ci riferiremo, Early Jazz78 è del 1968, posteriore di quattordici 
anni al testo di Hodeir. Rimandiamo al § 1.9.1 la disamina del successivo 
77. Hodeir 1954 [1980], p. 259.
78. La traduzione italiana è Schuller 1996a e 1996b.
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contributo The Swing Era: the Development of Jazz 1930-4579 che, come 
vedremo, a parte l’eccezione riferita alle metodologie di analisi, conferisce 
una configurazione sistematica alle intuizioni che erano state brillante-
mente delineate nell’opera precedente. Il confronto è giustificato dal fatto 
che, negli anni Sessanta, la presenza intellettuale di Hodeir era di fatto 
incontrastata – il suo testo era stato da poco pubblicato – e misurarsi con 
le sue prospettive appariva inevitabile. Lo stesso musicologo e musicista 
Henry Martin, sancisce questa relazione tra l’opera di Schuller ed Hodeir, 
quando nota come l’esordio critico di Schuller «owed much to Hodeir’s 
inspiration».80
Altri autori, cui faremo riferimento in seguito, si dedicarono alle stesse 
tematiche, ma nessuno si distinse, nel periodo immediatamente succes-
sivo alla pubblicazione di Hommes et problèmes du jazz, per pregnanza 
o originalità di impostazione. Il confronto tra lo studio sistematico e or-
ganico di Hodeir sullo swing con le acute osservazioni di Schuller, siano 
pure esse di carattere estemporaneo, rapsodico, asistematico, si impone 
con forza.
Prima di pervenire all’analisi dettagliata, vale anticipare alcune conclu-
sioni, affinché si abbia chiaro il disegno che intendiamo seguire. Accostare 
l’opera di Hodeir a quella di Schuller significa porre in luce un’antinomia 
non immediatamente evidente, ma realmente effettiva. Schuller non è sta-
to mai esplicito nel confutare talune asserzioni hodeiriane, ma gli esempi 
da lui addotti a sostegno delle proprie tesi, se letti sopra le righe, paiono 
scelti ad hoc per contestare le fondamenta della costruzione teorica del 
francese, mutando sensibilmente il quadro di riferimento e ponendo l’ac-
cento su altri specifici aspetti.
Come già accennato nel § 1.3, riteniamo di poter scorgere in Hodeir il 
campione della concezione, si potrebbe dire, “logocentrica” dello swing. 
Intendiamo con questo concetto una visione del fenomeno centrata sul-
le qualità formali razionalmente determinabili attraverso i criteri della 
teoria musicale tradizionale, che si focalizzano, per loro natura, attorno 
al nucleo delle specifiche caratteristiche ritmiche dello svolgimento fra-
seologico, del logos musicale. Queste qualità formali sono esattamente 
quantificabili e determinabili attraverso il sistema notazionale convenzio-
nale, a patto di rinunciare a vaste zone prive di giurisdizione teoretica, 
79. Schuller 1989. Traduzione italiana Schuller 1999, 2001, 2008 e 2010.
80. Martin 1996a, p. 10.
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costituite dai rapporti di durata irrazionali e senza risoluzione nel conte-
sto matematico-divisivo della teoria musicale, per non dire dei processi 
che trovano un esclusivo statuto nomologico nella prassi performativa. 
Considerando il solo parametro durata, in Hodeir sono presi mag-
giormente in considerazione gli aspetti più propriamente ritmici anziché 
microritmici. Ne deriva una rappresentazione dello swing basata sullo 
svolgimento di un “logos” ritmico interno alla struttura melodica, quasi 
una estensione metodologica del luogo comune che fa del jazz “la musica 
sincopata”, come se sincopi semplici e composte, regolari ed irregolari 
non apparissero a iosa, tanto per citare, in Vivaldi o Bach.81 Questo non 
vuol dire, comunque, che la sincope nel jazz si ponga sullo stesso pia-
no della sincope nella musica eurocolta: esse appartengono a due civiltà 
diverse, e rispondono a modalità di trattamento della materia musicale 
completamente difformi, in un caso processuale e nell’altro sintattico (op-
pure, si potrebbe dire, da una parte contestuale e dall’altro sistemico). In 
un caso corrisponde ad un’ascendenza di tipo poliritmico presente nella 
musica africana e in varie musiche del mondo, nell’altro deriva dalle pos-
sibilità emerse con le mediazioni semiografiche affermatesi nella musica 
d’arte occidentale, i “nuovi media” di trascrizione sonora che a partire 
dalla musica mensurabilis si evolsero fino ai connotati attuali. In ogni caso 
– e qui spezziamo una lancia a favore dei sostenitori della definizione del 
jazz come “musica sincopata” – è pur vero che un’intensificazione quan-
titativa tende sempre a trasformarsi, specie in ambito artistico, in muta-
menti qualitativi. 
In Hodeir il concetto di swing viene a determinarsi in modo paragona-
bile a ciò che l’intreccio narrativo costituisce per il romanzo: swing come 
sequenza, derivante dalla relazione di elementi rappresentabili con i cri-
teri della notazione musicale, linearmente interagenti. In quest’ottica lo 
swing, nella sua epifania, non ha necessariamente bisogno della sequenza, 
del “logos”, di uno svolgimento fraseologico tipizzante a livello melodico 
da cui trarre una ragion d’essere, che eventualmente potrà assumere con-
notazioni stilistiche. Esso si pone innanzitutto come un processo autono-
mo, oggetto affatto nuovo e particolare. Schuller, per altre vie consonando 
con le nostre posizioni, pur senza preoccupazioni di ordine strutturale o 
81. Nel § 1.2 abbiamo visto come Don Knowlton, già nel 1926, mettesse in guardia nei confronti 
di una concezione “statistica” della sincopazione, ai fini di una mobilitazione del sostrato 
ritmico, a favore di una sua interpretazione “qualitativa”.
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antropologico-culturale, si limita ad aggiungere alla concezione orizzon-
tale – riferita al contesto discorsivo-musicale, al decorso ritmico – consi-
derazioni inerenti alla dimensione fonico-acustica, trascurata da Hodeir. 
Lo svolgimento del singolo suono, al suo interno, è visto da Schuller come 
generatore dello swing, come risulta dall’analisi del profilo dell’attacco ed 
estinzione sonora; prospettiva, questa, innovativa, di cui si ritiene con un 
certo orgoglio l’iniziatore.82 In questa nuova direzione d’indagine, che è 
poi quella cui aderiremo, lo swing non è più visto solo come risultante 
dall’equilibrio ritmico della frase o dall’impiego di opportuni valori me-
trici, ma in quanto indotto dallo svolgimento interno del singolo suono, 
che poi eventualmente potrà, in secondo tempo, correlarsi ad altri nella 
sequenza sonora, nella frase musicale.
Curiosamente, si ripropone la stessa dialettica metodologica che ha ca-
ratterizzato la linguistica, nel passaggio da un primo tipo di ricerca incen-
trato sulla frase (sintagmatica) ad un altro focalizzato sul reperimento dei 
tratti distintivi costituenti la natura del singolo fonema. A ben guardare, 
non è stata proprio questa la scintilla, nell’orizzonte generale della cultura 
contemporanea, che ha poi inaugurato lo strutturalismo, innescando una 
serie di reazioni a catena in vari campi disciplinari, con in primis l’antro-
pologia di Lévi-Strauss?
1.4.2. Le caratteristiche timbriche: intonazione hot
Alla base delle concezioni hodeiriane vi è un’asserzione di fondo ri-
guardante la natura del jazz, il quale sarebbe costituito da «un compo-
sto indissociabile di distensione e di tensione, swing e intonazione hot, 
ma in rapporti estremamente mutevoli».83 La nostra analisi sarà volta a 
dimostrare come l’intonazione hot, nella sua veste strutturale di assetto 
inflessivo timbrico-dinamico, sia un costituente specifico del fenomeno 
swing. Vediamo innanzitutto in cosa consiste questa “intonazione hot”, 
così come descritta nella versione italiana (1960) del Knaurs Jazz-Lexikon 
(1957), opera pressoché coeva della raccolta di saggi di Hodeir, e, di conse-
guenza, in grado di garantirci da possibili decodifiche aberranti del livello 
testuale, imputabili alla distanza temporale che oggi ci separa dal dibattito 
che si svolgeva in quegli anni Cinquanta.
82. Cfr. Schuller 1996a, p. 149 e ssg.
83. Hodeir 1954 [1980], p. 267.
∙ 1.4. Hodeir e Schuller ∙
∙ 47 ∙
Hot, Intonazione. Intonazione tipica degli strumenti e voci jazz. È caratterizzata 
da un “attacco” esplosivo, duro, sostenuto con forza fino a quando non intervie-
ne il suono successivo. Questo intervento è violentissimo, simile ad uno strappo, 
tanto da far sentire spesso “tra” i suoni, un suono concomitante (armonico) secco, 
tipo rintocco di campana. L’I.H. si ricollega di solito ad altri mezzi di intonazione 
vocale e strumentale di origine nera p. es.: intenso vibrato, tremolo, glissando, 
tonalità blues, timbri particolari, mutamenti e “offuscamenti” sonori (growl, wah-
wah, smear, sordine di ogni tipo, dirty tones, ecc.) Nella musica afroamericana 
l’I.H. è anche caratteristica della voce umana, rivelando così la sua origine africa-
na. In Africa le radici della I.H. sono da ricercare nell’intonazione percussiva dei 
tamburi e degli strumenti “rumore”; si può parlare quindi di una trasposizione del 
processo di intonazione nelle voci umane e strumentali attraverso colpi, pizzicati, 
strappi. Con l’istintivo bisogno dei negri di una I.H. si spiega anche la loro pre-
ferenza per alcuni determinati strumenti, detti anche strumenti hot. [Longstreet, 
Dauer e Carpitella, 1960, p. 227]
Osserviamo come il principio stesso della intonazione hot, ossia di una 
produzione del suono di ascendenza percussiva e musicalmente non eu-
rocolta, si sia straordinariamente diffuso e “naturalizzato” nella società di 
massa contemporanea. Tale aspetto permea tutte le realtà musicali che si 
originano all’interno del sistema della industria culturale internazionale, 
dalla musica popular al rock più progressivo, fino alla musica funziona-
lizzata della pubblicità e dei mass media in genere, tutte accomunate dalla 
comune ascendenza afroamericana. E in questo contesto, a livello sociale, 
s’è perso il senso distintivo di questo tipo di produzione del suono, nel 
senso di qualcosa che si opponga alla norma – la formazione classica del 
suono “ideale” – come, invece, appariva fino alla prima metà circa del 
secolo XX.
Oggi il principio costitutivo dell’intonazione hot è diventato la norma 
immanente dell’universo musicale contemporaneo nella sua dimensio-
ne sociale: l’ascoltatore comune riconosce naturale questa impostazione 
sonora, che attraverso l’evoluzione del jazz e della musica popular e rock 
ha subìto delle mutazioni stilistiche. Con la sua assimilazione nel domi-
nio tecnologico, con l’elettrificazione degli strumenti prima, e delegando 
ai processori digitali poi l’onere della caratterizzazione delle inflessioni 
timbriche, si sono originate sonorità che hanno nell’intonazione hot il 
loro archetipo strutturale. Emblematica, in questo senso, l’evoluzione 
timbrica della chitarra elettrica, che dai primi tentativi di “saturazione” 
del suono ottenuti con il volume elevato degli amplificatori, nel blues 
elettrico di Chicago, è passata poi, nel rock, all’adozione di dispositivi di 
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preamplificazione che predispongono tecnologicamente la versione at-
tuale della sonorità hot, tesa fino ad eccessi spasmodici.84 Il principio tim-
brico emblematizzato dall’intonazione hot caratterizza, peraltro, lo stesso 
utilizzo della vocalità nella musica popular e rock, oltre che naturalmente 
nel jazz e nella black music in generale. Il fatto stesso che oggi la denomi-
nazione stessa di intonazione hot, o di suoi sinonimi, sia caduta in disuso, 
dimostra come si sia naturalizzata nel panorama sonoro contemporaneo: 
non vi è più bisogno di individuare una categoria semantica distintiva per 
qualcosa che corrisponde all’humus stesso del soundscape contempora-
neo massmediale. 
Ma torniamo alla affermazione di Hodeir da cui avevamo preso le 
mosse: jazz come sintesi di swing e intonazione hot. Chiariamo subito la 
dicotomia implicita in questa definizione. I due elementi, swing e intona-
zione hot, nella teoria hodeiriana avocano a sé rispettivamente il princi-
pio della articolazione ritmica e quello della materialità fonica, con le sue 
peculiarità timbrico-dinamiche, in una rigida compartimentalizzazione 
delle competenze. Osserviamo, però, che l’asserto hodeiriano reca in sé 
la possibilità di vedere il problema da un’altra angolazione. Si potrebbe 
interpretare tale assunto come conseguenza del disconoscimento di una 
relazione metonimica: non potrebbe l’intonazione hot, anziché elemento 
oppositivo, essere parte del fenomeno swing, concorrere in qualche misu-
ra alla formazione di questo?
Nel sistema hodeiriano ciò non è consentito, data la natura bipolare dei 
fattori in gioco. Hodeir stesso pare avvertire l’artificiosità di tale diadici-
tà, di questa costrittiva divisione delle funzioni, quando, per affermarla, 
“polarizza” le caratteristiche della coppia, radicalizzando oltremodo la de-
finizione di intonazione hot. In essa i valori più specificatamente timbri-
co-materici dei suoni cedono il passo all’attribuzione di connotazioni più 
facilmente controllabili (e stigmatizzabili) di stress emotivo.
Riscaldare è una cosa relativamente facile […] In linea di massima basta fare uso 
di suoni lancinanti, deformati, naturalmente su fortissimo. L’amatore medio se ne 
sta ancora lì a fare un’orribile confusione fra tensione e distensione, tra swing e 
intonazione hot. Swingare e riscaldare restano pur tuttavia due cose distinte e non 
sempre complementari. [Hodeir 1954 (1980), p. 257]
84. Cfr. Bacon 1992, p. 82: «Intorno alla metà degli anni Sessanta i chitarristi scoprirono che una 
Les Paul suonata ad alto volume produceva un gradevole suono denso con un lungo “sustain”, 
ideale per tutti i generi musicali in qualche modo legati al blues». 
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Hodeir stesso ci mostra come il più strenuo difensore dell’ortodossia 
sia colui che ha a lungo perseverato nell’errore.
Mi ci sono voluti anni per capire che ciò che io consideravo swing era in realtà 
l’aspetto hot di una esecuzione e che il fenomeno swing era una cosa strettamente 
connessa al buon uso dei valori ritmici. [ibid., p. 29]
Le connotazioni di stress emotivo riferite da Hodeir all’aspetto hot di 
una esecuzione paiono relegare in secondo piano gli elementi più pro-
priamente timbrico-materici di tale oggetto, inducendo l’enfatizzazione 
dell’aspetto opposto, vale a dire la struttura ritmica della frase musicale, 
sola garante dello swing. L’esorcismo delle componenti più dionisiache del 
discorso musicale, “le qualità secondarie”85 materico-timbrico-dinamiche, 
scarsamente strutturabili (e perciò più inquietanti), liquidate coinvolgen-
dole indirettamente nella condanna moralistica del modo (esasperato) in 
cui sono utilizzate per delle finalità “esecrabili” (riscaldare, eccitare), e la 
conseguente fuga verso i tranquillizzanti lidi del logos misurabile e quan-
tificabile, della ratio occidentale – in questo caso sub specie ritmica – fan-
no parte di uno stesso disegno.
In un altro libro, parlando dello swing proposi di definirlo “una maniera di far vi-
vere il ritmo”. Non si può dire che la affermazione recasse gran luce sul fenomeno, 
però aveva un merito: quello di sottolineare il suo carattere squisitamente ritmico, 
cosa troppo spesso trascurata e sulla quale non si insisterà mai abbastanza. E allora 
insistiamo: lo swing è un fenomeno di natura ritmica. [ibid., p. 220]
Certamente la vis polemica nell’affermare un nuovo elemento prece-
dentemente preso in scarsa considerazione (come abbiamo visto, persino 
dall’autore stesso) può portare a far pesare il piatto della bilancia in ma-
niera troppo decisa a favore della più recente acquisizione. Hodeir pare 
avvertire i rischi di un’impostazione che lo porta a privilegiare i valori 
ritmici, se sente il bisogno di aggiungere in una piccola nota fuori testo: 
«Il fenomeno ritmico non si limita al fatto durata. L’avvicendarsi degli 
85. Ricordiamo come le dottrine meccanicistiche secentesche considerassero gli elementi tim-
brico-materici e dinamici aspetti non intrinseci del suono, ma risultanti da una “proiezione” 
dell’ascoltatore sugli stessi fenomeni sonori, a causa del carattere soggettivo degli apparati 
sensoriali percettivo-auditivi. Si potevano distinguere così le “qualità primarie” geometrico-
matematizzanti, oggettive (ad esempio, le durate e le altezze dei suoni, definite in maniera 
cartesianamente inequivoca dal sistema semiografico musicale), e le “qualità secondarie”, ap-
punto, soggettive. Naturalmente, per quanto concerne la presente discussione, ciò va inteso in 
senso meramente analogico. 
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attacchi e delle intensità è un elemento che ha la sua importanza».86 Ma 
che tipo di importanza riveste? E quali sono i rapporti reali tra elementi 
mutuamente interagenti?
A queste fondamentali domande, che nascono da una piega seconda-
ria del ragionamento, evidenziata dal suo essere posta in nota fuori testo, 
Hodeir non dà risposta. La dicotomia cui ci siamo riferiti guiderà il di-
segno generale delle argomentazioni hodeiriane, favorendo gli elementi 
del discorso musicale quantificabili, matematizzabili attraverso la nota-
zione – i valori ritmici – a scapito delle qualità “secondarie”. Ricordia-
mo che quest’ultime comprendono i fattori connessi alla produzione del 
suono in sede microstrutturale, come l’attacco, l’estinzione, la dinamica, 
il timbro, in breve gli elementi che fanno capo all’inviluppo sonoro e alle 
componenti di spettro sonoro, connessi con la diretta dimensione aptico-
gestuale dell’esecutore.
La dicotomizzazione delle competenze orchestrata da Hodeir as-
segna, quindi, allo swing i fattori “squisitamente ritmici”, escludendo 
le altre prerogative che si polarizzano nella direzione cui è stato dato il 
nome di intonazione hot. Per comprendere bene il problema bisogna 
avere ben presente che nella teoria di Hodeir l’intonazione hot viene ad 
assumere due tipi di caratteristiche. Da una parte vediamo gli elementi 
tecnico-musicali87 che già abbiamo incontrato nella voce del Knaurs Jazz-
Lexikon (elementi timbrici, dinamici, di attacco ed estinzione del suono 
ecc.), dall’altra, elementi psichici di natura emozionale indistinti (carica 
energetica). 
È pacifico che non si possa fare un’indagine musicologica attendibile 
inerente allo stress emotivo, e con ciò siamo d’accordo con Hodeir. Que-
sto oggetto si pone effettivamente su di un altro piano dal puro elemento 
musicale, implicando moventi psicologici o sociologici. Può servire, al li-
mite, per identificare le condizioni sociali della ricezione del jazz e per ri-
costruire, all’infuori di facili oleografie, il clima di eccitazione psicologica 
in cui avviene la performance di musica afroamericana. Ciò non compor-
ta però l’eliminazione automatica delle altre componenti della intonazio-
ne hot, di natura tecnico-musicale. Proprio su questo punto Hodeir non è 
stato chiaro fino in fondo. Invece, si potrebbe proporre il seguente schema 
86. Hodeir 1954 (1980), p. 298.
87. Cfr. ibid., p. 254: «Il vibrato e l’inflessione possono essere considerati i più importanti elementi 
dell’intonazione hot. Però non sono i soli. Occorre citare l’attacco, l’impiego del sovracuto, i 
timbri alterati, gli armonici». 
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(cfr. Fig. 1) per evidenziare graficamente le implicazioni dello swing con 
l’intonazione hot, secondo la nostra interpretazione
Figura 1. Differenza componenziale tra swing e intonazione hot
Naturalmente Hodeir non ignora l’importanza, nel jazz, degli elemen-
ti materico-fonici del suono: infatti, nell’analizzare il trattamento della 
materia sonora nella musica afroamericana rileva la presenza del vibrato, 
dell’inflessione, dell’attacco, dell’impiego del sovracuto, di timbri alterati 
e degli armonici. In ogni caso, non pone tali elementi in diretta relazione 
con la produzione di swing (come invece farà più attentamente Schuller), 
nell’intento di sconfessare gli istrionismi da Jazz at the Philharmonic88 con 
cui essi sono stati compromessi.
Ma fatalmente i nodi vengono al pettine, ed ecco profilarsi la prima 
delle contraddizioni interne al ragionamento di Hodeir, riguardante pro-
prio la dicotomia swing vs intonazione hot. Ciò avviene quando si volge 
ad esaminare un aspetto stilistico della musica jazz in cui sarebbe presente 
«un principio di purezza musicale […] che implica il rifiuto della intona-
zione hot […]»,89 ossia lo stile cool. In questo particolarissimo caso il jazz 
non viene, quindi, ad essere identificato nella sua totalità da «un compo-
sto indissociabile […] di swing e intonazione hot».90
88. Jazz At The Philharmonic è il marchio di una serie di concerti, tournées e produzioni disco-
grafiche ideati e organizzati da Norman Granz dal 1942; il suo nome deriva dal Philharmonic 
Auditorium di Los Angeles ove si svolsero i primi concerti. È diventato suo malgrado sinoni-
mo di un jazz eccessivamente spettacolarizzato e di facile effetto, con frequenti ricorsi a vuoti 
funambolismi strumentali. 
89. Hodeir 1954 (1980), p. 140.
90. Ivi.
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Proviamo allora a vedere cosa succede in questa condizione sperimen-
tale particolarissima. Ci aspetteremmo che, venendo a mancare l’intona-
zione hot, restasse pur tuttavia lo swing con i suoi elementi a garantire la 
legittimità della forma jazzistica, in una speciale condizione in cui agi-
rebbe come fattore isolato. La differenza tra sonorità accademica e la 
modalità di produzione del suono nel cool jazz non sarebbe in questo 
caso dipendente dall’intonazione hot, che per definizione è assente, ma 
solo dallo swing che si rivelerebbe nei suoi componenti specifici. E questo 
è quanto lo stesso Hodeir ammette a proposito di un campione della so-
norità cool, Miles Davis, riferendosi alle sue incisioni discografiche per 
l’etichetta Capitol:
Nello stile di Davis ci sono delle vaghe rassomiglianze con la concezione sinfo-
nica della tromba: il vibrato appena percettibile, la qualità delle note sottili ecc. 
Ma crediamo che una normale controprova basti a dimostrare lo scarso peso di 
queste analogie di fronte a quella suprema dote del jazz moderno, il ‘relax’, qualità 
che ben pochi solisti sinfonici possiedono. Grazie al ‘relax’ l’emissione, il legato, 
l’attacco del registro acuto sono nettamente diversi da una concezione all’altra. 
[Hodeir 1954 (1980), p. 142]
Se accettiamo la formula di Hodeir per cui il jazz è, al livello di mani-
festazione fonico-materica della dimensione sonora (e, quindi, non sul 
piano, ad es., armonico o melodico), sintesi di swing e intonazione hot – 
ossia commistione di particolari elementi di natura ritmica e di consisten-
za materica dinamico-timbrica – allora abbiamo ragione di credere che 
proprio l’emissione, il legato, l’attacco sonoro, le componenti dinamiche-
materico-foniche che abbiamo visto nel passo appena citato differenziare 
la concezione jazzistica del suono dall’impostazione accademica, in as-
senza dichiarata di intonazione hot, siano parte integrante del fenomeno 
swing. Esse agiscono assieme alle loro determinazioni relative alla dimen-
sione temporale, nel fattore di durata, inteso però a livello microritmico.91 
Hodeir, nel passo appena citato, introduce anche un ulteriore elemen-
to, spostando il discorso sulla causa efficiente di tale particolare produ-
zione del suono, che rinviene nel cosiddetto fenomeno del relax. Questo 
si rivela, quindi, nella visione di Hodeir, come principio genetico tanto 
delle peculiarità ritmiche92 della frase musicale, quanto delle costituenti 
91. Torneremo su questi aspetti nel § 2.2, “L’approccio musicologico: analisi dello swing”.
92. Cfr. Hodeir 1954 (1980), p. 231: «È il relax che dà alle pulsazioni della sezione ritmica quel 
rimbalzo elastico che caratterizza lo swing.»
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fondamentali del singolo suono. A questo punto possiamo individuare 
una categoria che sussuma in un contesto più generale il termine ger-
gale di relax, e ci sembra che la marca semantica più adatta sia quella di 
tattilità, concetto che esprime la particolare ed individuale disposizione 
comportamentale e fisica del musicista, che genera un particolare tipo di 
produzione del suono.93
Ci siamo allontanati dalla concezione del «carattere squisitamente rit-
mico» dello swing, proposta da Hodeir. O meglio, stiamo integrandola 
con altri elementi non posti nel giusto rilievo dal francese, e che l’hanno 
indotto a trascurare importanti aspetti nel momento della sistemazione 
teorica del fenomeno, precisamente nella definizione delle cinque condi-
zioni che analizzeremo tra breve. Lo swing, come vedremo, può sussistere 
anche in assenza di una particolare e sofisticata articolazione ritmica in 
una frase musicale – ad es., quattro note in battere – ricorrendo ai suoi 
componenti di natura sonora. Nella sua globalità, appare come un feno-
meno caratterizzato da un processo che si esplica nella interazione di più 
parametri sonori inscissi, e matericamente co-attivi.94
Per tornare alla critica dell’impostazione hodeiriana, notiamo che se 
non si conglobano nel concetto di swing le particolari determinazioni fo-
nico-materiche riferibili all’attacco, al mantenimento del singolo suono, 
al rilascio, al timbro, e gli si attribuiscono solo le caratterizzanti ritmiche, 
si può incappare in madornali qui pro quo. In tal modo si può confondere 
con il fenomeno dello swing una particolare modalità ritmico-espressiva, 
ottenuta per tramite di un’operazione combinatoria di correlazione oriz-
zontale, sintagmatica, di figure ritmiche, ascrivibile alla musica colta. Tale 
equivoco ha portato, ad esempio, lo studioso e didatta americano John 
Mehegan ad affermare, nel suo peraltro interessante studio Jazz Rhythm 
and the Improvised Line: «The performance of a Bach Fugue, a Strauss 
waltz, a Sousa march, or a rhythm and blues recording – each can be said 
to swing within its own context».95
Una conferma indiretta del nostro ragionamento ci viene fornita dal 
didatta e musicista Nino De Rose, che commentando la frase di Mehegan 
dichiara di non essere d’accordo, «perché in tal caso si legge swing come 
93. La corporeità viene ad incontrare così la forma estetica in un “sinolo” strutturale, particolar-
mente suscettibile di conseguenze: ritroveremo questi concetti in sede di teorizzazione del 
principio audiotattile (PAT).
94. Di quali parametri si tratti, e perché ciò avvenga, tenteremo di spiegarlo nella Teoria generale.
95. Cfr. Mehegan 1962, p. 9.
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“carica ritmica”, e questo non solo è presente in Bach e Strauss, ma in 
qualsiasi musica ritmica ben eseguita, come ad esempio i rāga indiani». 
E continua, asserendo esplicitamente: «Lo swing si differenzia dal ritmo 
[…] per la pronuncia jazzistica».96 Se si intende per “pronuncia” un de-
terminato assetto fonico che coordini parametri timbrico-dinamici, rela-
tivi all’inviluppo sonoro, con elementi specifici di durata, possiamo dire 
di affermare sostanzialmente la stessa cosa. Un appunto da rivolgere a 
De Rose riguarda un’importante precisazione in relazione al concetto di 
“carica ritmica”. Nella nostra teoria distingueremo nettamente il caratte-
re propulsivo, la specifica vitalità ritmica presente in opere della musica 
eurocolta da quella di culture extraeuropee, in cui risponde a requisiti 
totalmente diversi. Quindi, è per lo meno improprio accomunare, anche 
solo per il concetto di spinta ritmica, i rāga indiani, J. S. Bach e J. Strauss. 
Ciò che risulta meno ovvio, però, è che la propulsione ritmica risponde 
nei tre contesti a tre differenti condizioni, in base alla stessa funzione del 
principio audiotattile (PAT). Ad es., mostreremo, nella seconda parte di 
questa ricerca, che il PAT è presente nella musica classica indiana, è as-
sente nelle opere di J. S. Bach ma, sorprendentemente, agisce in uno stile 
perfettamente integrato nel contesto eurocolto, come quello della scuola 
del valzer viennese di J. Strauss.
1.4.3. Le caratteristiche ritmiche
Occorre ora procedere ad un’altra chiarificazione, evidenziando una se-
conda contraddizione insita nella concezione hodeiriana dello swing. Ci 
riferiremo alle argomentazioni addotte a proposito del carattere propulsi-
vo dello swing; in questo contesto ci limiteremo a considerare le determi-
nanti esclusivamente ritmiche del fenomeno. La nostra critica si appunterà 
sull’immagine propulsiva dello swing, rivendicando per esso accanto ad 
una natura propulsiva, la caratteristica “depulsiva”, ossia tendenzialmente 
in contrasto e resistente rispetto alla direzione della scansione temporale, 
come abbiamo già rilevato dal pionieristico e poco conosciuto “Étude sur 
la musique de jazz” di Joost Van Praag (1935). Prima di procedere nella 
discussione occorre fare una premessa, anticipando elementi che saranno 
approfonditi nella “Teoria generale”. La pulsazione continua (continuous 
96. Cfr. De Rose 1981, p. 44.
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pulse), sottesa ai riferimenti ritmici del brano come sfondo con cui sono 
percettivamente commisurati, è nella musica audiotattile un fattore di 
grande rilievo estetico, la cui costanza e qualità è elemento significativo 
ai fini artistici. In ciò consiste una delle maggiori differenze rispetto, po-
niamo, alla tradizione classico-romantica europea. Le variazioni dell’an-
damento temporale, quindi, assumono nell’analisi che segue un valore 
distintivo e probante.
Per Hodeir lo swing si manifesta, nel jazz classico,
[…] quando il battimento, in apparenza perfettamente regolare, dà l’impressione 
di una inesorabile marcia in avanti (come un treno che procede a velocità costante, 
ma è cionondimeno tirato dalla sua locomotiva). [Hodeir 1954 (1980), p. 222]
Lo stesso Schuller, su questo punto, rivela una convergenza netta: «le 
singole note [nello swing] sono concatenate in una continua spinta in 
avanti».97 Vi è un orientamento generale, anche tra molti musicisti, che 
considera lo swing come propulsore dell’andamento sonoro, quasi in una 
trasposizione in termini musicali del motus in fine velocior. Hodeir giunge 
a darne una tangibile testimonianza nell’analisi dell’andamento agogico 
del brano “When Lights Are Low”98 di Lionel Hampton.
Ho potuto constatare che When Lights Are Low di Hampton, opera tra le più per-
fette dal punto di vista del movimento, si basa su un accelerando continuo, imper-
cettibile all’orecchio ma non al metronomo: tra il movimento all’esposizione (198 
alla semiminima) e quello delle ultime battute (204 alla semiminima) la differenza 
è evidente. Ciò conforta l’empirico giudizio dei suonatori di jazz quando dicono 
«il metronomo non batte swing». [Hodeir 1954 (1980), p. 222]
Analizziamo le implicazioni di questa osservazione. Dal punto di vi-
sta storico Hodeir si trovava, nel 1954, ad affermare – giustamente – la 
propulsività dello swing in reazione a quanto avevano letteralmente sot-
toscritto vent’anni prima Panassié, H. H. Niesen Jr. e John Hammond 
Jr. nel più volte citato studio di Joost van Praag “Étude sur la musique 
de jazz”, in cui si ipostatizzava unicamente il carattere dello swing che 
definiamo depulsivo in relazione all’andamento del brano. Era un impor-
tante passo avanti nel dibattito, ma che ha finito per essere inteso come 
asserzione isolata, e non come reazione polemica nei confronti di una 
97. Cfr. Schuller 1996a, p. 4.
98. Lionel Hampton, “When Lights Are Low” (New York, 11 settembre 1939), The Chronological 
Lionel Hampton and His Orchestra 1939-40, CD Classics 562.
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posizione precedente, di cui nel frattempo si era persa memoria, generan-
do confusione e fraintendimento.
Da un’ottica puramente funzionale si può mostrare come tale asser-
zione non sia valida in assoluto. Se la «spinta in avanti» si afferma in un 
«accelerando continuo» dovremmo aspettarci un incremento costante – 
sia pure quasi impercettibile – dei valori indicanti l’andamento del tempo 
musicale. Ciò comporterebbe la possibilità di verificare l’accelerazione co-
stante prodotta dallo swing mediante la nota formula am = Δv / Δt, dove 
Δv simboleggia la differenza tra i valori dell’andamento metronomico 
finale e iniziale, e Δt la differenza tra tempo totale del brano e tempo di 
inizio. Nel caso di “When Lights Are Low” la formula darebbe un risul-
tato pari ad un’accelerazione media di 2,77 battiti al minuto primo. Or-
bene, questa accelerazione si riferisce alla media del brano, ma chi ci dice 
che l’incremento di velocità risponde a requisiti di costanza e uniformità? 
Ma soprattutto, chi ci dice che il manifestarsi dello swing sia connesso 
per forza con l’accelerazione? Hodeir, parlando di «inesorabile marcia in 
avanti» e di «accelerando continuo» sembra avallare entrambe le ipotesi; 
nella trattazione che segue dimostreremo come non siano per lo swing 
condizioni né necessarie né sufficienti. 
Abbiamo provato a verificare tale ipotesi su di un campione “da la-
boratorio”, scegliendo un brano musicale che naturalmente presentasse 
speciali requisiti, soddisfacendo una serie di condizioni; prima fra tutte la 
presenza indiscutibile, per riconoscimento generale, dell’elemento swing. 
Quindi, un’esecuzione di scuola Swing, registrata prima del 1940, eseguita 
dai maggiori musicisti di jazz dell’epoca, meglio se riuniti in jam session. 
Per evitare l’eventuale inquinamento dei dati provocato da uno studio di 
registrazione, il brano avrebbe dovuto essere inciso dal vivo in un clima 
particolarmente eccitante all’interno di un contesto prestigioso, in cui i 
musicisti si impegnassero al meglio delle loro possibilità. Un vero cam-
pione di swing in vitro.
Un’opera che risponde a tutte queste condizioni è la registrazione dello 
storico concerto tenuto alla Carnegie Hall di New York il 16/1/1938,99 cui 
partecipavano i migliori artisti dell’epoca, da Benny Goodman a Count 
Basie, da Johnny Hodges a Lester Young, Buck Clayton, Harry James, 
Walter Page, Gene Krupa e molti altri; in particolare ci riferiamo alla lun-
99. Benny Goodman, “Honeysuckle Rose” (New York, 16/01/1938), At Carnegie Hall 1938, 2CD 
Columbia 65143.
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ga jam session sul tema di “Honeysuckle Rose”. Su questo campione ci 
riproponiamo di misurare la costanza e la direzione del vettore propulsivo 
connesso con il fenomeno swing.100
Il brano si compone di 25 chorus di 32 misure ciascuno, di cui i primi due 
dedicati all’esposizione tematica. Abbiamo computato la durata media di 
ciascun chorus, e il corrispondente valore medio della semiminima in bat-
titi al minuto. Abbiamo scelto come unità di riferimento il chorus in quan-
to, come struttura improvvisativa ciclica e costante, riflette nell’ambito 
della jam session la personalità del solista che a volta a volta lo interpreta, 
venendone, così, determinato nelle caratteristiche formali. I risultati di 
tali rilevamenti sono realizzati graficamente nella Fig. 2. 
Figura 2. 
100. I dati raccolti in proposito derivano da misurazioni effettuate dallo scrivente all’inizio degli 
anni Ottanta e annesse alla propria tesi di laurea, discussa nell’A.A. 1983-’84 presso l’Univer-
sità di Bologna. Da notare che questo stesso tipo di esperimento è stato riproposto in Collier 
e Collier 1994; i due ricercatori, però, non erano a conoscenza dell’esperienza italiana.
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I risultati sono interessanti per più di un verso. Innanzitutto smenti-
scono, come era prevedibile, l’assunto della costanza di incremento dei 
valori metronomici. Benché tra la velocità iniziale e quella finale vi sia 
uno scarto di 10,49 battiti al minuto (differenza ben più significativa di 
quella riferita da Hodeir a proposito del brano “When Lights Are Low”), 
il grafico non è approssimabile ad una retta, caratterizzandosi per una 
marcata discontinuità. L’accelerando, in altre parole, non è assolutamente 
continuo. Ma l’elemento più importante è l’inconsistenza della ipotesi di 
correlazione stretta tra swing ed incremento dei valori metronomici. Infat-
ti, come si può notare dalla Fig. 2, in alcuni punti il tratto ascendente del 
grafico, denotante tendenza all’accelerazione, inverte repentinamente la 
propria direzione, con brusco calo della tensione cinetica, ma non certo 
di swing. Particolarmente significativa ci sembra la relazione che viene ad 
instaurarsi tra variazione cinetica del brano musicale e l’avvicendarsi dei 
vari musicisti nell’assolo: ciò dimostra che lo stile personale di ciascun 
artista ha influito direttamente sulla tensione energetica della esecuzione. 
Si osservino i valori relativi ai due chorus in cui improvvisa Lester Young, 
indicanti un significativo decremento cinetico, confermando così per via 
sperimentale le determinanti generali del suo stile, in cui lo swing sareb-
be attinto con un minimo di drive.101 Si confrontino pure i chorus in cui 
agisce Basie, unici in tutta l’esecuzione a non presentare alcun cedimento, 
sempre rinnovanti la propria verve con slanci inesausti.
Dal grafico emerge la spinta che caratterizza il primo chorus di ciascun 
performer, eccezion fatta per Young e Goodman; un calo di tensione si 
verifica anche alla fine della serie di assoli, quasi ad identificare un mo-
mentaneo smarrimento del gruppo che si vede privato di una leadership. 
L’azione propulsiva più netta, ciò che fa lievitare la tensione cinetica del 
brano, è appannaggio, quindi, di Basie, che porta l’andamento medio della 
semiminima ad assestarsi intorno ai 239 battiti al minuto primo, dai 228,2 
in cui l’aveva lasciato Young. Un ulteriore balzo, che fa toccare un picco 
di 248,4 alla semiminima, lo compie Goodman nel suo secondo chorus, 
dopo la leggera flessione del primo. Riteniamo che tale spinta sia dovuta 
soprattutto al lavoro di contrappunto ritmico di Krupa, che viene pro-
dotto all’inizio del chorus, quasi a compensare l’impercettibile décalage 
del precedente; anche l’impiego di riff da parte di Goodman contribuisce 
101. Ricordiamo che nella concezione emic dei musicisti jazz, il drive si ottiene suonando con ten-
denza all’anticipo.
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a lanciare agogicamente questo chorus. Notiamo, per inciso, come tut-
te queste variazioni di andamento si originino all’interno di un contesto 
percettivo, valido sia per i musicisti sia per gli ascoltatori, ove vige l’illu-
sione del più ferreo isocronismo nella scansione del tempo. 
In definitiva, ribadiamo che l’aspetto più interessante è costituito dal-
la discontinuità della forza propulsiva connessa allo swing (vedi i chorus 
improvvisati da Lester Young); si può passare così da un’accelerazione 
media per chorus di +20,81 battiti al minuto (XVI chorus, Goodman) ad 
una decelerazione di –17,38 (XXII chorus, sez. ritmica). E non si può certo 
sostenere che i chorus che presentano tale decelerazione siano deficitari in 
quanto a swing.
Non si deve intendere, dunque, il concetto di “spinta vitale” (Hodeir) o 
“spinta interna” (Schuller) in senso meccanicisticamente propulsivo, tale 
da condizionare univocamente il decorso agogico nel senso di un’acce-
lerazione, ma come sincretismo sintattico, in grado di garantire la conse-
quenziale correlazione dei singoli momenti formali, sia nel senso di una 
scansione in anticipo sia in ritardo sul tempo metronomico. La prima 
opzione sarà più spesso utilizzata negli andamenti veloci, la seconda nelle 
forme di andamento più lento.
A questo punto possiamo chiarire la sostanza della contraddizione insi-
ta nell’impianto critico hodeiriano, cui ci riferivamo all’inizio della nostra 
digressione. Hodeir, cui abbiamo riferito la responsabilità della teoriz-
zazione di un rapporto troppo stretto tra swing e forza propulsiva, pare 
rendersi conto della forzatura insita in tale ipotesi, pur senza ricorrere a 
dati sperimentali come quelli da noi mostrati. Ciò è testimoniato da un 
passo ove, di fatto, limita la validità generale della celeberrima metafora 
ferroviaria:
Ma il fatto che la percussione sia effettuata nel jazz di oggi (1954) in modo perfetta-
mente relaxed, è sufficiente a modificare la prospettiva ritmica: tanto che l’ascolta-
tore avvertirà stavolta l’impressione vaga che l’orchestra rallenti l’andatura, senza 
smarrire per questo il senso dello swing. Questo nuovo tocco, già riscontrabile in 
certe opere del bop del 1947, rappresenta una delle principali conquiste del jazz 
moderno. [Hodeir 1954 (1980), p. 149]
Da notare che questa osservazione non si trova nei capitoli espressa-
mente dedicati allo swing e all’estetica del jazz, ma come notazione di pas-
saggio in un contesto in cui si tratta del cool jazz: sembra quasi che Hodeir 
senta vacillare i propri assunti di fondo. Al contrario dell’atteggiamento 
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statistico e documentale mostrato nell’analisi di “When Lights Are Low”, 
di cui si rilevavano le quantificazioni metronomiche nell’intento di dimo-
strare l’inequivoca propulsività dello swing – «l’accelerando continuo» –, 
in quest’ultimo caso ci si arresta, per quanto concerne l’analisi delle varia-
zioni agogiche, di fronte ad una soggettiva «impressione vaga». Tutto ciò, 
ancorché fare luce sul fenomeno swing, contribuisce ad una sua progres-
siva “noumenizzazione”, privandolo dei connotati di un’analisi coerente 
ed esauriente.
Da quanto argomentato, invece, emerge che lo swing, dal punto di vista 
strettamente agogico, agisce sia nel senso di una scansione tendenzial-
mente in anticipo sia in ritardo rispetto al valore metronomico dell’anda-
mento, con la conseguente tendenza all’accelerazione o decelerazione del 
tempo musicale. Per collocare la problematica nella sua giusta dimensio-
ne ricordiamo un’importante affermazione di Hodeir, che afferma, ritro-
vando il segno della trasformazione della cifra ritmica dalla scuola Swing 
al bebop nella rottura della linearità di scansione dei quattro movimenti 
uguali, in direzione della discontinuità e della frastagliata interlocuzione 
articolatoria:
[…] in favore della non continuità, si può dire che essa è arrivata in un’epoca in cui 
il senso di stabilità del beat era sufficientemente sviluppato nell’ascoltatore, e nel 
musicista, sicché era possibile solo suggerire ciò che gli antichi e i classici avevano 
dovuto esprimere [ibid., p. 249] […] in altre parole, il fatto di avere acquisito il 
senso della stabilità del beat porta a fare a meno della stabilità. [ibid., p. 299 n. 4]
Gli accenti poliritmici, dunque, si pongono al di sopra (o all’interno) di 
un fluire ritmico più o meno continuo e uniforme: maggiormente nello 
stile della scuola Swing, meno nelle forme jazzistiche successive. A questo 
sottintendere il continuum metrico Hodeir fa esplicito riferimento quan-
do parla di «suggestione di continuità metrica»:
L’esempio degli stop-chorus di cui si compiaceva l’Armstrong di Potato Head Blues 
e di Skip The Gutter dimostra del resto che questa suggestione di continuità me-
trica propria dello stile moderno d’accompagnamento è conforme allo spirito del 
jazz più tradizionale. [ibid., p. 246] 
In più, nella concezione hodeiriana, questo fluire continuo è connesso 
al sentimento di una spinta vitale che correla organicamente tutti gli ele-
menti musicali in una vettorialità metaforica, come si vedrà quando di-
scuteremo delle cinque caratteristiche fondamentali dello swing descritte 
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dallo studioso francese. Per inciso, il fatto che queste caratteristiche di 
scioltezza vitale proprie del jazz siano rimarchevoli, ossia che ci si mera-
vigli che una realizzazione artistica rechi in sé i connotati totalizzanti e 
naturali della corrente di vita, testimonia il grado di dissociazione prodot-
to in tanta critica dalla prospettiva culturale eurocentrica in cui si pone. 
Caso mai, ci si dovrebbe meravigliare della innaturalezza della faticosa 
rincorsa di tutta la musica scritta eurocolta nei confronti della pienezza 
ed organicità, attinte (nel migliore dei casi) solo grazie agli sforzi di inter-
preti capaci di conferire ritmicamente un alito vitale all’immota materia 
scritta. Vedremo con la Teoria generale come questa aspirazione costan-
te alla vitalità organica non si possa spingere oltre la soglia critica posta 
dall’ontologia dissociante inscritta nei principi immanenti alla musica 
d’arte occidentale.102 Questi principi sono appunto il riflesso simbolico, in 
sede stessa di ideazione compositiva, dei caratteri epistemologici “visivi”, 
decontestualizzanti e desomatizzanti, del medium comunicativo istituti-
vo, la scrittura musicale.
Per chiarire i reali rapporti tra swing e agogica del testo musicale, bi-
sogna stabilire definitivamente la relazione esistente tra il flusso ritmico 
continuo, caratterizzato da swing, e le concrete realizzazioni, le manife-
stazioni delle strutture sonore. Le forme che questa interrelazione assume 
sono essenzialmente due: l’accelerazione e il ritardo rispetto alla regolarità 
razionale-meccanica del tempo metronomico; la prima preponderante, 
ad es., in Charlie Parker, il secondo caratteristico dello stile di Billie Ho-
liday, Lester Young o Dexter Gordon. Il ritardo, per essere swingante, 
deve porsi in costante riferimento con il fluire del decorso sonoro, os-
sia lo deve sottintendere. Ciò avviene anche in mancanza di un supporto 
ritmico concreto (la sottostruttura di Hodeir), agendo in questo caso la 
suggestione di continuità metrica. Ad es., nel gergo dei musicisti di jazz 
è invalso un pragmatico e colorito precetto estetico per cui nella ballad, 
cioè nel brano ad andamento lento ed espressivo, “si tira indietro” il tem-
po. Nella tensione originata da questa “resistenza” al tempo metronomi-
co, mediante il tendenziale ritardo, si origina, appunto, un tipo di swing. 
Su questo punto convergono Tanner e Gerow:
102. Ricordiamo che qui ci riferiamo alla cultura musicale del cosiddetto Werktreue Ideal, per cui 
da metà Ottocento sino al modernismo novecentesco si annetté un valore sacrale al dettato 
della partitura. Questa ideologia è peraltro oggi trasmigrata nella didattica musicale conserva-
toriale, concorrendo a pregiudicare le capacità di creazione in tempo reale degli studenti della 
tradizione “classica”.
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The jazz player does not always play exactly with the rhythmic pulse. He some-
times feels the need to be slightly ahead of (on top of) the beat, sometimes to lag a 
trifle behind the beat. This is more a feeling than a quality to be measured accurate-
ly; it varies from one style to another and indeed from one individual to another. 
[Tanner e Gerow 1977, p. 11]
Lo swing, quindi, non è, per quanto attiene al versante puramente rit-
mico della sua manifestazione, un univoco condizionatore agogico, e la 
direzione vettoriale non determina le caratteristiche del fenomeno. La 
scansione tendenzialmente in anticipo e quella in ritardo possono ascri-
versi alla stessa realtà fenomenica, fermo restando la relazione implicita o 
esplicita tra il tangibile esito formale e il correlato fluire del decorso mu-
sicale in un’unità organica. Ciò ci conferma ancor più nell’ipotesi che le 
determinanti dello swing vadano ricercate al di là dell’aspetto puramente 
orizzontale-fraseologico, come inteso da Hodeir, che lo vede come risul-
tante della distribuzione di elementi all’interno della frase musicale: di 
questo ci occuperemo nella prossima sezione.
Parlando della suprema arte dell’imperatrice del blues, Bessie Smith, 
Gunther Schuller ha affermato, facendo trasparire la cifra della propria 
prospettiva teorica sullo swing:
Bessie Smith usava d’istinto le “componenti” acustiche in un modo che quasi sfida 
l’analisi. Dato che la sua pronuncia non era mai scopertamente spettacolare – la 
chiave della sua arte si direbbe fosse ‘stile senza sforzo’ – finiamo per non accor-
gerci del modo inimitabile in cui sfruttava le consonanti o gli attacchi glottici per 
meglio definire idee ritmiche, per conferir loro inflessioni jazz: in breve, per fare 
swing. [Schuller 1996b, p. 52] [corsivo nostro]
Traspare da questo passo la più marcata enfatizzazione dell’inflessione 
sonora, fonica, rivolta all’analisi del singolo suono in relazione alla produ-
zione dello swing, caratteristica di tutto l’impianto schulleriano.103 
1.4.4. La concezione metrico–quantitativa
L’esame delle cinque condizioni dello swing ipotizzate da Hodeir ci con-
duce direttamente nel cuore della teoria estetica dello studioso francese, 
103. Vedremo nella seconda parte di questa ricerca, nel § 2.2.4.1 “La descrizione del fenomeno 
swing”, come il problema dell’agogica sarà formalizzato riconducendolo ad una modifica-
zione della continuous pulse, la pulsazione costante che sottende la dimensione ritmica, nella 
musica che definiremo basata sul principio audiotattile, e al cosiddetto Phase-shift.
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dove l’attitudine logocentrica da noi già rilevata – nel centrare l’analisi 
dello swing sul concetto di svolgimento fraseologico – si esplica in tutta 
la sua evidenza. Criticheremo questa impostazione, affermando l’irridu-
cibilità dello swing ad una concezione puramente metrico-quantitativa 
riferita al livello della articolazione melodica. 
Questa disamina ci offre anche il destro per introdurre i concetti for-
mulati da Gunther Schuller, e per impostare il confronto tra i due. Come 
abbiamo già osservato, i due teorici paiono identificare diverse modalità 
di teorizzazione dello swing: nostro compito sarà quello di evidenziare, 
in talune asserzioni schulleriane non rivolte esplicitamente alla contesta-
zione di posizioni dell’altro, i fermenti di un’impostazione alternativa al 
modello esplicativo del francese.
Le condizioni indispensabili per la realizzazione dello swing, per 
Hodeir,104 sono le seguenti:
1. Qualità dell’intelaiatura ritmica (o sottostruttura)
2. Qualità della sovrastruttura (equilibrio ritmico della frase, sincopi)
3. Impiego dei valori metrici e degli accenti 
4. La distensione (relax)
5. La spinta vitale
Anticipiamo la nostra interpretazione dei cinque assunti che rivelano, 
ad un’analisi accurata, il carattere non necessario, così come proposto, del 
punto 1, e il riferimento dei punti 2 e 3 a una descrizione non probante 
dello swing, di natura metrico-quantitativa riferita all’articolazione melo-
dica, tributaria di una concezione semiografico-notazionale (questa im-
passe ci indirizzerà all’approccio “materico” schulleriano, ben altrimenti 
produttivo). Inoltre, questi tre punti, nella loro codifica musicale, sono da 
attribuirsi, nella nostra specifica sottocategorizzazione, alla dimensione 
dello swing-idioletto. Il rinvenimento del condizionamento strutturale, 
nel punto 4, invece, introduce alla nostra concezione della swing-struttura, 
che si configura in relazione causale rispetto al punto 5, da noi riformu-
lato, come da argomentazioni svolte nel § 1.4.3, in sincretismo sintattico. 
Cercheremo di dimostrare come l’analisi di Hodeir non dia una sistema-
zione organica e soddisfacente di questi importanti concetti, e indichere-
mo, nel contempo, le modalità di un ordinamento più efficace.
104. Hodeir 1954 [1980], p. 221.
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Per quanto concerne il punto 1, è evidente che differenziare una sotto-
struttura, costituita dall’intelaiatura ritmica (ad es., la immediatamente 
apparente funzione musicale svolta nel jazz della sezione ritmica), da una 
sovrastruttura (l’azione del solista o della sezione orchestrale), non è cri-
terio pertinente (se posto in questi termini, senza utilizzare il concetto, 
come vedremo, di continuous pulse) all’analisi del principio profondo e 
strutturale dello swing, che agisce identicamente in entrambi i campi. In 
altre parole, lo swing risponde agli stessi requisiti, sia che si tratti di un 
assolo di tromba, sia di una frase di contrabbasso o di una figurazione rit-
mica della batteria. Hodeir utilizza, entificando l’organo, una dimensione, 
già di per sé interna al dominio musicale (ad es., il presupposto ritmico 
sostegno del batterista), come precondizione dello swing, invece di consi-
derarla una variabile dipendente da una funzione ad essa anteriore. Porre 
un campo di potenziale manifestazione di un dato fenomeno (l’intelaiatu-
ra ritmica) come condizione al manifestarsi dello stesso fenomeno in un 
altro campo (l’esecuzione solistica) crea una contraddizione in termini. 
Le due istanze non sono in relazione di causa-effetto. Hodeir parte dal 
punto cui dovrebbe pervenire: attribuire una funzione concausatrice alla 
sottostruttura, rispetto al manifestarsi dello swing, crea una petizione di 
principio, scambiando gli effetti con le cause.
È come se, parlando della forza di gravità, operassimo una distinzione 
sostanziale tra attività terrestre e lunare, e definissimo la gravità terrestre 
in funzione dell’azione del satellite sul pianeta. Certo, per restare all’ana-
logia, l’effetto delle maree è una prova dell’azione lunare, come di fatto 
esiste una interazione tra sottostruttura e sovrastruttura; ma la forza di 
gravità, dipendendo dalla massa del corpo celeste, è presente autonoma-
mente in entrambe le realtà astrali, nello stesso modo in cui lo swing è 
attivo indipendentemente in ambedue le dimensioni esecutive. Abbiamo 
dimostrato nel § 1.4.3 (cfr. Fig. 2) come l’azione della sovrastruttura (il 
solista) interferisca fattivamente con la sottostruttura (la sezione ritmi-
ca), condizionandone l’andamento agogico: basti osservare il decorso di 
quest’ultimo in relazione all’alternarsi dei solisti. Ma la relazione è, ap-
punto, di reciprocità, e una dimensione non può arrogarsi una preminen-
za sull’altra. 
Ma torniamo al problema del rapporto tra sottostruttura ritmica e so-
vrastruttura, e cerchiamo di impostarlo in termini formali. Utilizzando la 
distinzione categoriale tra swing-struttura e swing-idioletto, vedremo in 
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modo sistematico, nella seconda parte di questo studio, come la struttura 
dello swing agisca autonomamente, per mezzo del principio audiotattile 
e secondo le medesime modalità, sia nell’esecuzione della sezione ritmica 
sia del solista, o della sezione orchestrale. Per quanto attiene, invece, allo 
swing-idioletto – alla concreta configurazione che lo swing assume in un 
contesto musicale – la questione della sottostruttura assume un rilievo 
solo se questa viene assimilata al concetto, non musicale ma psicologico, 
di “pulsazione continua”. Nei termini di continuous pulse, questa pulsa-
zione fondamentale, operante durante lo svolgimento dell’opera musi-
cale, è stata descritta anche da teorici della musica accademica (Epstein 
1979, tra gli altri: cfr. infra § 2.2.2). Nella nostra rappresentazione, che 
differisce da quella proposta da Epstein in quanto connessa al principio 
audiotattile e correlata al metronome sense di Waterman 1952, questa pul-
sazione si costituisce autonomamente, nella coscienza, come flusso conti-
nuo e costante, e si pone in relazione con la dimensione dello swing nello 
stesso modo in cui lo sfondo, nella psicologia della percezione, è precon-
dizione al rilevarsi della figura. L’intima costituzione del dato coscienziale 
fa sì che il costrutto psicologico non abbia bisogno di una estrinsecazione 
fenomenologica, concreta (identificata da Hodeir nell’attività del batteri-
sta), per produrre i suoi effetti, ma che possa agire “in assenza”. È questo 
il caso dei break, degli stop chorus, o dell’assolo “misurato” del batterista, 
nel processo indicato con la «suggestione di continuità metrica». Oppure, 
ed è il caso più frequente, la continuous pulse, come dato psicologico, fa sì 
che questa “pulsazione continua”, anche in presenza attiva della sezione 
ritmica, possa agire all’interno dei singoli assetti percettivi dei vari perfor-
mer, e dell’uditorio, situandosi nello sfondo temporale psicologico dell’e-
secuzione collettiva. Su questo si commisureranno le proiezioni ostensive 
e discrepanti delle stratificazioni metriche realizzate dalle individualità 
fungenti nell’esecuzione-ricezione, che si affastellano per dare luogo all’e-
lemento swingante.
Il problema del rapporto tra sottostruttura ritmica e swing, può invece 
essere impostato utilmente in prospettiva storica. Infatti, a tale proposito 
afferma Schuller:
Solisti come Armstrong, o come Claude Jones e Benny Morton […] avevano già 
visto per istinto la chiave della libertà ritmica in un sincopato basato su una scan-
sione “in quattro”, non “in due”. Il solista, potendo fare a meno di ribadire espli-
citamente i quattro tempi, può avventurarsi all’interno dei tempi, verso un vasto 
campo di emancipazione ritmica. Forse i solisti dovettero attendere che le ritmiche 
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imparassero a padroneggiare il 4/4. Una volta sollevati dall’onere di scandirlo, i 
solisti poterono così dedicarsi a cose più importanti: esposizioni melodiche, o pro-
prie controesposizioni ritmiche. [Schuller, 1996b, p. 93]
Schuller, inoltre, attribuisce a Benny Carter il merito di aver in questo 
modo risolto «il problema di come ottenere più swing dalla ritmica» (ivi). 
Nel passo citato è commentata la formazione dello stilema espressivo che 
diede origine, standardizzandosi, alla tipologia di swing presente nelle 
opere della Swing Era. In tale processo s’individua una priorità crono-
logica, per l’acquisizione di questo determinato tipo di swing, a favore 
della sottostruttura ritmica. Ma la sottostruttura e la sovrastruttura, nel 
senso loro attribuito da Hodeir, all’interno di una prospettiva non storio-
grafica – laddove, come nel nostro caso, si ricerchino sincronicamente le 
condizioni dello swing in quanto tale – non sono più discernibili, poiché 
potenziali campi di manifestazione dello stesso principio.
D’altra parte, l’accostamento di Hodeir della «indispensabilità […] e 
impossibilità (a prescindere dalla sottostruttura) a produrre swing da par-
te del solista»105 alla serie imponente di eccezioni che si vede costretto ad 
enumerare (break, stop chorus),106 tradisce una qualche mancanza di chia-
rezza. A ben vedere, la imprescindibilità dell’intelaiatura ritmica contra-
sta col concetto di “suggestione di continuità metrica” che, come abbiamo 
visto, era stato altrove espresso, e che presiede alla realizzazione di swing 
in quelle eccezioni che abbiamo sopra ricordato. A parte, quindi, queste 
osservazioni di fondo, riconosciamo che, nell’analizzare la sottostruttu-
ra, Hodeir si produce in una serie di osservazioni pertinenti, descrivendo 
le diverse specie di accentazione metrica esistenti nel jazz. Resta il fatto 
che la prospettiva in cui si colloca lo conduce lontano dall’individuazione 
dei principi formativi dello swing, nella sua dimensione verticale sonora, 
obiettivo che sarà ben più focalizzato da Schuller. Questa dimensione ma-
terica, interna alla strutturazione del suono stesso, si rivelerà fondamen-
tale nell’aprire la strada alla nostra particolare prospettiva, caratterizzata 
dal principio audiotattile (PAT).
105. Hodeir 1954 (1980), p. 221.
106. Nel break e nello stop chorus si ha l’arresto improvviso della scansione esplicita della pulsazio-
ne da parte della sezione ritmica (la sottostruttura), mentre lo strumento solista o il cantante 
continua ad improvvisare implicitando la pulsazione (nello stop chorus sono scanditi solo gli 
accenti metrici, sul primo tempo). Derivano dalla risposta strumentale alla voce nel blues, che 
a sua volta trae origine da alcune caratteristiche responsoriali presenti nella musica africana. 
In questi casi si ha produzione di swing anche in assenza di sottostruttura.
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Per quanto concerne i punti 2 e 3 enucleati da Hodeir, riguardanti l’e-
quilibrio ritmico della frase e l’impiego dei valori metrici in relazione allo 
swing, vediamo, anche sulla scorta delle argomentazioni già svolte, come 
compendino l’approccio da noi denominato “logocentrico”. Questo ap-
proccio si qualifica nell’attenzione rivolta ai valori di svolgimento interno 
– di concatenazione sintagmatica – di un logos articolatorio che darebbe 
ragione del melos swingante. Le caratteristiche ritmiche della melodia, per 
Hodeir, sarebbero generatrici di swing, come se i “voli” musicali inaugu-
rati da Parker – che ridotti alla angusta dimensione notazionale della tra-
scrizione appaiono, a volte, come sequele di semicrome o biscrome senza 
soluzione di continuità – non presentassero i caratteri quintessenziali ti-
pici di quel fenomeno. A favore delle quantità misurabili e quantificabili, 
tributarie del codice semiografico musicale occidentale di natura divisiva 
e proporzionale (gli elementi ritmici della frase-swing considerata eurit-
mica), si compie il colpo di mano a danno delle componenti materico-
tattili del suono, “qualità secondarie” non attingibili attraverso i criteri 
razionali e i rapporti matematici derivanti dal codice divisivo-proporzio-
nale su cui si è plasmato il sistema della notazione occidentale. Lo swing, 
ricordiamolo, si pone al di fuori del dominio di quel sistema, i cui postu-
lati di base si sono mostrati estranei e inidonei a descriverlo.
È curioso il fatto che un pensatore francese ci dia una rappresentazione 
dello swing modellata sui criteri dell’intreccio narrativo – l’analogo in let-
teratura dello svolgimento fraseologico-musicale implicato nell’equilibrio 
ritmico della frase e nell’impiego degli opportuni valori metrici – pro-
prio nella patria del Nouveau Roman, che dell’intreccio letterario aveva 
teorizzato la fine. Infatti, Hodeir scrive proprio nello stesso periodo di 
elaborazione dei principi estetici informatori di questa corrente letteraria 
d’avanguardia, che del plot narrativo aveva decretato l’eclissi addirittura 
nel suo luogo d’elezione, il romanzo. Cercare le condizioni dello swing 
nell’equilibrio ritmico della frase musicale e nell’impiego dei valori metri-
ci dimostra come i principi base della cultura “alfabetica”, nel senso che 
McLuhan dà a questa definizione, abbiano “preso la mano” allo studioso, 
incapace di liberarsi da tali presupposti e di de-condizionarsi, osservando 
questo nuovo oggetto, lo swing, al di fuori dei consueti schemi della teoria 
musicale tradizionale. Ridotto a mero fatto quantitativo, piegato alle esi-
genze poste dallo stesso approccio culturale di tipo occidentale-colto, ba-
sato su criteri e concetti mutuati da una teoria musicale ad esso estranea, 
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lo swing viene svuotato della propria linfa e consegnato al bisturi di una 
autopsia. 
Il disegno hodeiriano, l’escamotage razionalista, si compie qui: espun-
te le qualità materico-tattili del suono coinvolte nella intonazione hot (le 
dinamiche, i timbri, con le modalità di attacco, estinzione del suono ed 
articolazione microritmica), restano i valori quantificabili, trascrivibili sul 
pentagramma. Prova di questa strategia forviante è il tentativo di dar ra-
gione dello swing con esempi musicali scritti – pur nella consapevolezza 
della loro inattendibilità – o l’ipotesi di una “frase swing”107 a partire dalle 
caratteristiche puramente metrico-ritmiche del motivo musicale.
Tutto il ragionamento di Hodeir, e in particolare il discorso sulla fra-
se-swing ideale che esamineremo tra breve, ci fa pensare che intendesse 
descrivere più un particolare canone ritmico-melodico, invalso in uno 
spazio e un tempo specifici – diciamo in una zona compresa tra Kan-
sas City e New York, tra la Grande Depressione economica e la Seconda 
Guerra Mondiale – piuttosto che prodursi nell’analisi musicologica dello 
swing, considerato nel suo valore di elemento espressivo e formale auto-
nomo, sviluppatosi all’interno della cultura afroamericana. 
In base ai propri presupposti teorici, ci fornisce due esempi di frasi 
musicali (cfr. Ess. 7 e 8) in cui lo swing sarebbe alternativamente assente 
e presente.
Esempio 7.
Così Hodeir analizza questo riff:
L’esame della sovrastruttura di questo riff rivela una difettosa costruzione ritmica. 
La successione delle sincopi e delle note emesse sul movimento non ha agilità. Gli 
accenti cadono tutti sopra il movimento. L’esecuzione (schema sotto) è difettosa 
quanto la concezione. Il senso delle proporzioni accusa una ipertrofia delle lunghe 
a scapito delle brevi (sincope saltellante). La sottostruttura (o intelaiatura ritmica) 
107. Hodeir 1954 (1980), p. 225.
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mostra un rallentamento del tempo (le battute si diradano) e una accentuazione 
troppo marcata e molto irregolare nel controtempo (2 e 4) Inoltre la pulsazione è 
secca e dura. [ibid., p. 233]
Ci mostra, dunque, un esempio di riff “sintatticamente” swingante.
Esempio 8.
Ecco il commento hodeiriano.
Il riff è stato modificato in modo assai felice. La soprastruttura è ora indicatissima 
per lo swing. Gli accenti si portano alternativamente sul movimento e sulla parte 
debole del movimento. L’esecuzione dimostra un processo analogo. La realizza-
zione è eccellente (movimento diviso in tre). La soprastruttura si basa un battito 
regolare che comporta un leggero accento acuto sul movimento pari, compensato 
da un discreto accento grave sul movimento dispari. Il relax è simboleggiato dal 
rimbalzare delle pulsazioni di un movimento sull’altro.[ivi]
Ben altro atteggiamento è stato assunto da Schuller, quando, invece di 
vagheggiare frasi-swing ideali – e cercare di comporre conseguenti moti-
vetti sulla base di astratte ipotesi – è sceso “in campo” con criteri etnomu-
sicologici, e ha analizzato la pronuncia ritmica di alcune orchestre degli 
anni Venti: 
Per quanto riguarda il fraseggio ritmico, l’orchestra (di Henderson) piazza le note 
rigidamente sul tempo, in modo sobbalzante, che diviene insopportabile allorché 
si combina con l’aggressivo stile a colpi di lingua di Hawkins. Le crome sono ese-
guite quasi come croma puntata-semicroma  e l’esecuzione è ben poco in legato. 
È interessante notare che nello stesso periodo (1923) le orchestre di Oliver e Piron 
suonavano un ritmo a terzine, a passi più lunghi  mentre ancora più ad ovest 
l’orchestra di Benny Moten suonava a crome uguali, in maniera scomoda e pri-
mitiva. Questi elementi ritmici sono della massima importanza per individuare i 
caratteri regionali delle prime orchestre. [Schuller 1996b, p. 78]
Tornando agli esempi di Hodeir, osserviamo i segni diacritici per in-
tegrare la notazione musicale, al fine di ricreare sulla carta “l’ambiente 
tattile” in cui avviene l’esecuzione jazzistica. Questo è un indice molto 
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significativo, e introduce il concetto di swing come “effetto di compor-
tamento” che verrà analizzato in relazione al principio audiotattile. In 
ogni caso, questa prospettiva deduttiva, per cui è possibile da determinate 
norme produrre le realizzazioni conseguenti, se è funzionale al sistema 
musicale colto, espressione di una “cultura di regole”,108 non è detto che lo 
sia per una forma d’arte, come il jazz, che si svolge all’interno di una “cul-
tura di testi”. Ad esempio, in un esercizio accademico di composizione 
musicale è possibile, in base alla interdizione, poniamo, della conduzione 
di parti per ottave o quinte parallele, realizzare un modello che soddisfi 
pienamente le premesse. Ma per il compimento di qualsiasi ipotesi com-
positiva nell’ambito del jazz – ad es., un tema scritto – bisogna tener conto 
della dimensione pragmatica, che interagisce col dato progettuale in ma-
niera considerata inammissibile in ambito eurocolto.
Per scoprire le potenzialità implicite nella forma “aperta” del proget-
to jazzistico, anche di un semplice riff come quello proposto da Hodeir 
nell’esempio 7, bisognerà attenderne la fattiva esecuzione da parte dell’in-
terprete, che vi aggiungerà, se padrone dello stile, qualcosa che non è sicu-
ramente presente alla fonte. Il guaio, per il tipo di ragionamento utilizzato 
da Hodeir, è che, se si provasse a rovesciare il processo e si chiedesse ad 
un jazzista di realizzare quanto scritto, questi aggiungerebbe proprio lo 
swing a tale progetto.
Il nostro ragionamento non deve ingenerare il sospetto di agnosti-
cismo, di sfiducia nella possibilità di resa concettuale del fenomeno. Al 
contrario, serve ad indicare la direzione in cui deve procedere la ricerca, 
non volta ad ipotizzare ideali proprietà ritmiche di una frase musicale 
– ossia, orientata sulla dimensione sintattico-orizzontale e alla sua resa 
notazionale – ma tesa a scavare nella fenomenologia sonora del fenome-
no, nella materia stessa in cui si sostanzia lo swing nel momento della sua 
realizzazione. Organicismo fenomenico contro sintatticismo notazionale, 
caratteri “audiotattili” vs componenti “visive”, trascrivibili in notazione.
L’estetica ha da tempo acquisito la consapevolezza che non è possibi-
le prescrivere regole eterne, inamovibili, ai fini del raggiungimento della 
sintesi artistica: così facendo si eluderebbe il carattere dialettico insito nel-
la mutevolezza e variabilità della norma estetica, che nell’arte occidentale 
si mobilita proprio violando i principi che in precedenza avevano sancito 
108. Lotman e Uspenskij 1975, p. 50 ssg.
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la propria egemonia.109 Prescrivere la ricetta dello swing a partire da pecu-
liarità stilistiche della forma musicale, rinvenendone e congelandone un 
particolare assetto, non è produttivo. E per inciso, questa impostazione 
teorica ha importanti conseguenze che esulano dal ristretto campo della 
ricerca musicologica, coinvolgendo sia la sfera pedagogica – laddove si 
deve insegnare la “lingua del jazz”– sia l’ambito della prassi artistica. 
Lo spirito dell’esemplificazione di Hodeir sin qui commentata, per cui 
si vorrebbero desumere le determinanti del concetto di swing dalle pro-
prietà ritmiche di una frase musicale, è presente, riducendo la scala ana-
litica ad un inferiore livello gerarchico – ossia dall’estensione della frase 
allo svolgimento interno del singolo tempo (beat level) – anche nei pre-
cetti che vedono lo swing ridotto e costretto nell’angusta dimensione della 
suddivisione ternarieggiante, nelle sue varie estrinsecazioni, esemplificata 
in notazione da praticamente tutta manualistica didattica in uso.
Ma le evidenze che si presentano nel corso dello svolgimento storico 
capovolgono a volte, ironicamente, i fondamenti di certezze incrollabili. 
Curiosamente, le durezze implicite nell’Es. 7 suonano, in qualche modo, 
familiari ad un ascoltatore dei nostri giorni, denotando influssi funky e 
latin presenti in tanto jazz contemporaneo, in cui peraltro la nozione di 
swing continua olimpicamente a prosperare. Anzi, proviamo a ricordare 
la figurazione iniziale del basso nel brano “Bitches Brew” 110 di Miles Da-
vis, e scopriamo quasi una parodia della figurazione ritmica stigmatizzata 
da Hodeir. 
Esempio 9. Trascrizione dell’ostinato del basso di Harvey Brooks in Bitches 
Brew di Miles Davis (New York, 19/8/1969) (Il basso traspone) 
Come non ci stancheremo mai di ripetere, lo swing è un fenomeno che 
trae la ragione della propria essenza dalla struttura interna del fenomeno 
sonoro, non dalle prerogative di una “buona forma” ascrivibili a priori 
ad una particolare conformazione melodica. La strutturazione della frase 
109. Cfr. Mukařovský 1966 [1973].
110. Miles Davis, “Bitches Brew” (New York, 19 agosto 1969), Bitches Brew CD CBS 460602 2.
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risponde ad altri requisiti e solleva ulteriori problemi in ordine all’anali-
si musicale: resta fermo il principio che lo swing agisce nel microcosmo 
sonoro, e da lì irradia la propria energia sugli aspetti ritmici, melodici e 
armonici della forma musicale.
Proprio alla luce di queste considerazioni citiamo un passo di Schuller 
della massima importanza. Qui non fa riferimento, nel 1968, alle condi-
zioni dello swing esposte da Hodeir tredici anni prima, ma traspare dalle 
sue parole il riferimento indiretto alle tesi (in particolare alle prime tre 
condizioni dello swing) e all’impostazione teorica di fondo del francese. 
Riferendosi all’incipit dell’armstronghiano “West End Blues” dice:
L’introduzione di Louis a West End Blues consiste di due sole frasi (A e B). Come 
ho già implicitamente affermato, queste due frasi da sole sintetizzano quasi per 
intero lo stile di Louis e il suo contributo al linguaggio del jazz. La prima frase 
ci scuote immediatamente con la spinta e la forza energica delle prime quattro 
note. Avvertiamo subito lo swing terrificante che queste quattro note possiedono, 
sebbene esse cadano sul tempo. Esse cioè non sono sincopate, né vi sono riferimen-
ti ritmici (l’assolo non è accompagnato). Queste quattro note dovrebbero essere 
ascoltate da tutte le persone che non capiscono la differenza tra il jazz e le altre 
musiche, e da quelle che dubitano della specificità dell’elemento swing. Queste 
note, così come Louis le suona – non come appaiono sulla carta – sono una lezione 
di swing, la più istruttiva che il jazz possa offrire. Il modo in cui Louis attacca cia-
scuna nota, la qualità e l’esatta durata che le conferisce, il modo in cui l’abbandona 
e il susseguente silenzio di un attimo prima della nota successiva – in altre parole 
l’intero profilo acustico – presentano in piccolo le caratteristiche essenziali dell’in-
flessione jazz. [Schuller 1996a, p. 108 sgg.] [corsivo nostro]
È più istruttiva questa isolata osservazione di Schuller che un intero 
saggio sullo swing: più ancora delle pagine da lui espressamente dedicate 
all’esame dei parametri formali del jazz. Non può essere casuale il fatto 
che Schuller, nel proporre un esempio di “swing terrificante”, abbia scelto 
quattro semplici note eseguite in battere, non sincopate, senza arzigogoli 
ritmici. In realtà, ci sta dicendo che le condizioni ipotizzate da Hodeir (le 
prime tre) non sono necessarie né sufficienti ai fini dell’individuazione 
delle determinanti dello swing. Hodeir, infatti, postulava l’imprescindibi-
lità della sottostruttura ritmica, l’equilibrio ritmico della frase e l’impiego 
di valori metrici, mentre nell’esempio considerato sono presenti solo note 
senza accompagnamento ritmico, collocate in battere sui quattro tempi 
della misura, senza alcuna sincope o artificio ritmico nell’articolazione 
melodica.
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Ma Schuller ci suggerisce anche qualcosa di più importante: le linee 
direttrici per inquadrare correttamente il fenomeno. Infatti, i tratti per-
tinenti evidenziati nello swing dallo studioso statunitense sono costituiti 
dal modo in cui viene attaccata la nota, dalla qualità ed esatta durata con-
feritale, dal rilascio del suono, da ciò che definisce il “profilo acustico”, in 
breve dalle componenti materico-strutturali del suono stesso. Ha indica-
to, così, con estrema chiarezza la direzione in cui volgersi per individuare 
le determinazioni fondamentali del fenomeno swing.
È su di un elemento come l’attacco del suono, tradizionalmente con-
siderato “indefinito” dalla semiografia musicale occidentale, che Schuller 
fonda la propria ricognizione sui principi dello swing, mediante lo studio 
dall’attacco ed estinzione della nota. Nel passo seguente individua alcu-
ne peculiarità dello swing, in relazione al contrabbasso, con metodologia 
rigorosa e da un punto di vista che egli stesso riconosce innovativo: un 
«problema che non è stato mai trattato».111
Le osservazioni che seguono sono basate sulla premessa che il migliore strumen-
to basso per fare dello swing sia il contrabbasso pizzicato. Esso possiede precisa-
mente quel profilo di attacco ed estinzione che costituisce la quintessenza dello 
swing. Se raffiguriamo la nota prodotta dal contrabbasso pizzicato come 
o , notiamo una forte ascesa d’intensità, un impatto pressoché istantaneo, 
requisito fondamentale per avere precisione ritmica e swing. Il rapporto dell’estin-
zione con lo swing è più complesso. Una nota pizzicata non può mantenersi sul 
livello fonico dell’attacco; è costretta ad un decremento più o meno rapido. Dato 
questo fenomeno acustico, il bassista di jazz ha problemi ben diversi da quelli di un 
suonatore di strumenti a fiato. Per rispettare una delle condizioni della inflessione 
e dello swing jazzistici – e cioè emettere suoni pieni e tenuti (o almeno darne l’il-
lusione) – egli deve per forza scegliere l’illusione. L’estinzione naturale, graduale, 
della nota pizzicata lo aiuta, perché si dissolve nel silenzio, cioè non si arresta di col-
po (graficamente ). Perciò essa dà l’impressione, specie a valori lunghi, di 
prolungarsi durante quello che di fatto può essere silenzio. E così soddisfa entram-
bi i requisiti di base (verticale ed orizzontale), dello swing, che abbiamo analizzato 
nel Capitolo I: quello verticale grazie ad un attacco preciso, quello orizzontale con 
la tenuta fino alla nota seguente, che produce così la necessaria spinta in avanti. 
[ivi] [corsivo nostro]
Da notare come tale paradigma interpretativo si configuri come ele-
mento di raccordo tra verticalismo ed orizzontalismo, evitando di aprire 
dicotomie insanabili tra queste due dimensioni dello swing. Naturalmente, 
111. Schuller 1996a, p. 149
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torneremo con la Teoria generale sui concetti di attacco ed estinzione, che 
estenderemo all’analisi dell’inviluppo sonoro, in cui queste due dimen-
sioni costitutive del suono sono integrate dalle nozioni di decadimento 
iniziale e sostegno, nel modello di inviluppo a quattro fasi (ADSR).
Schuller si sofferma anche sulle prerogative della voce rispetto a tale 
prospettiva di analisi:
Rispetto ad altri strumentisti, i cantanti hanno un onere in più da sostenere: de-
vono pronunciare le parole. Per il cantante le vocali portano l’altezza mentre le 
consonanti in apertura e in chiusura (se ve ne sono) o gli attacchi della glottide 
precisano il profilo di attacco ed estinzione della nota. [ibid., p. 52]
Tutti gli strumenti, quindi, possono, chi più chi meno, adattarsi allo 
swing. Certo, dice Schuller, la tuba non consente di «simulare le condi-
zioni di swing di un contrabbasso pizzicato», anche se «Bass Edwards, 
Walter Page e John Kirby giunsero molto vicini a produrre quella vitalità 
ritmica che il pizzicato produce in modo quasi automatico».112 Per l’autore 
americano, il primo strumento con cui si sia prodotto swing nella storia 
del jazz, del quale ci rimanga attestazione discografica, è il trombone di 
Herb Flemming, che incise nel 1919 “Memphis Blues”, con la Jim Europe’s 
369th Infantry ‘Hell Fighters’ Band: « […] un break di trombone che penso 
sia il primo break jazzistico su disco di cui si possa dire che ha swing».113
Comunque, al di là di distinzioni tra uno strumento e l’altro, resta il 
fatto che l’approccio schulleriano è produttivo sia dal punto di vista dell’i-
dentificazione oggettiva delle condizioni che determinano lo swing, sia 
per il carattere di orientamento metodologico. La prospettiva proposta, 
che ricerca le condizioni dello swing a partire dalla modalità di produ-
zione della singola nota, si pone come precondizione all’analisi della pro-
gressione motivica orizzontale. Anche se Schuller in questa fase non si 
pone problemi di ordine strutturale, ossia il riferimento ad un orizzonte 
più generale in cui la questione dello swing affronti la tematica generativa 
in una prospettiva antropologico-culturale.
Ma veniamo adesso, per concludere la nostra disamina, alle ultime due 
condizioni hodeiriane, laddove ci si stacca dai “criteri tecnici”, come li 
ha definiti – che prestano il fianco a vari rilievi – per addentrarsi nelle 
dimensioni psicofisiche connesse con la Distensione (punto 4) identificata 
112. Cfr. Schuller 1996b, p. 150.
113. Ibid., p. 71.
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dal concetto di relax, e Spinta Vitale (punto 5). Lo sottolineiamo subi-
to: è proprio nell’individuazione di tali aspetti che Hodeir dimostra tutto 
il proprio valore; in questo caso il musicologo ha fatto tesoro della viva 
esperienza del musicista e l’ha immessa nella propria costruzione teorica, 
correndo anche il rischio di essere tacciato di scarso rigore.
Certo è che, avventurandosi in questo ambito, Hodeir abbonda di lo-
cuzioni dal vago sapore occultistico: «potere magnetico personale», «flui-
do ritmico», «abbandono neuro-muscolare».114 Si ha la sensazione che il 
campione dell’analisi “logocentrica”, pronto ad utilizzare tutte le risorse 
della teoria e della semiografia musicale dotta dove ancora c’è materia 
musicale, in questa nuova dimensione, pure avvertita e ineliminabile, de-
ficiti in quanto a concetti operativi e impianti metodologici. È indubbio 
che l’introduzione della nozione di relax, in relazione allo swing, rappre-
senta uno dei grandi meriti di Hodeir, avendo aperto la strada ad una 
maggiore comprensione del fenomeno. Pure, questo stesso concetto ha 
costituito la Waterloo critico-metodologica del francese, il punto del si-
stema hodeiriano dove maggiormente rinunciataria ci sembra la vena 
esplicativa, quasi si fosse reso conto di aver posto sul campo un problema 
di cui non sarebbe riuscito a controllare gli sviluppi. Ciò è attestato in 
modo evidente dalla brevità dello spazio concesso a tale questione, e dai 
caratteri “esoterici” e intuitivi della trattazione. C’è qualcosa che sfugge 
all’analisi, di cui il musicologo si rende conto ma che pur tuttavia non sa 
come inquadrare, come ridurre ad un ordine coerente e documentato.
Ed è proprio da questa storica impasse che prende le mosse la nostra 
riflessione, nella ricerca di un quadro generale interpretativo e di stru-
menti concettuali per descrivere e spiegare questa innovativa dimensione 
proposta dal linguaggio del jazz. Grazie a nuovi strumenti metodologici 
e ai contemporanei apporti disciplinari in sede di estetica, semiotica, di 
antropologia culturale, di filosofia dei linguaggi, e alle potenzialità insi-
te nell’analisi elettronica e informatica, oltre alle recenti acquisizioni nel 
campo della musicologia, in particolare transculturale, proprio partendo 
dalla critica del concetto hodeiriano di “relax”, siamo pervenuti alla ela-
borazione della Teoria generale dello swing, e specificamente alla formu-
lazione del principio audiotattile (PAT). In particolare, rimandiamo al § 
2.1.2, dove riprenderemo, in funzione di par construens, l’analisi critica di 
114. Cfr. Hodeir 1954 (1980), p. 231.
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questa parte decisiva della teoria hodeiriana, esattamente dal punto in cui 
adesso la lasciamo.
1.5. Alfons M. Dauer
Un ruolo peculiare nella teorizzazione del fenomeno swing riveste, nel 
corso degli anni Cinquanta, Alfons Michael Dauer (Dauer 1957, 1958; 
1961), sintetizzando una serie di determinanti antropologiche e musicali 
in chiave etnomusicologica per molti versi sorprendentemente attuali. La 
sua esperienza di africanista lo pone in una posizione del tutto originale 
e non tributaria della ricerca di Hodeir, egemone dalla metà degli anni 
Cinquanta e connotata per una maggiore aderenza ai criteri teorico-mu-
sicali occidentali. Strettamente collegata alla sua riflessione appare, inol-
tre, l’opera di Gerhard Kubik, che prenderà le mosse proprio dal serrato 
confronto con questo autore, in un dialogo destinato a segnare anche 
gli svolgimenti successivi, sino alla recente teoria sulle origini africane 
del blues (Kubik 1999). Ma in relazione alla concezione daueriana dello 
swing, forse si profila ancora più rilevante il debito di Diego Carpitella, 
che ne recepirà ed estenderà i paradigmi in sede generalizzante, con la 
basilare rappresentazione delle dinamiche psichiche e culturali ineren-
ti agli stati alterati di coscienza nella trance rituale (Carpitella 1961). Per 
l’importanza del suo apporto, dedicheremo uno spazio congruo all’analisi 
delle sue teorie. 
La rappresentazione teorica di Dauer dei processi ritmici nel jazz, con 
particolare riferimento alle implicazioni con il fenomeno swing, risen-
te fortemente della sua formazione di africanista, orientata per l’aspetto 
propriamente musicale dagli studi di A. M. Jones;115 le ricerche di Richard 
Waterman,116 invece, sono il riferimento per la concezione specifica del 
processo di off-beat. Obiettivo dello studioso tedesco è proprio la forma-
lizzazione tecnico-musicale e psico-antropologica di questa nozione, am-
pliandone così l’orizzonte esegetico: da descrittore etnografico di processi 
ritmici nella musica sub-sahariana centro-occidentale e afro-americana 
115. Jones 1934, pp. 1-16; Jones 1954, pp. 26-47; Jones 1959. 
116. Cfr. R. Waterman 1943, 1948, 1952.
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– com’era per Waterman – a ganglio fondante delle dinamiche del feno-
meno swing nel jazz.
Sul piano teoretico, innanzitutto, Dauer delinea i cardini del quadro 
processuale, stabilendo la nozione di beat. In riferimento alla natura del-
la pulsazione aderisce alla concezione accentuativa, di contro a quella 
quantitativa,117 identificando il beat col concetto di pulsazione isocrona 
composta da impulsi accentali indifferenziati metricamente, ossia pre-
scindendo da una norma che strutturi il continuum pulsivo, metricizzan-
dolo; di seguito abbiamo la definizione del beat nel jazz.
Ein absolut regelmäßiger, gleichstarker, federnd elastischer Schlagablauf, der 
an keinerlei metrische oder rhythmische Teilung gebunden ist. Er darf nicht als 
zeitliche Ablauffolge empfunden oder angesprochen werden, wie denn auch die 
rhythmische Erscheinungsform des Jazz (und zurück bis zur afrikanischen Musik) 
keine Aufteilung in gleiche und ungleiche Zeitteile ist. Es ist kein „Zeit“-begriff, 
der hier zugrunde liegt, sondern es ist der Akzent, der durch sein Gewicht und die 
verschiedenartigen Veränderungen desselben den in sich ruhenden Zustand der 
Schwerelosigkeit bewegt. Der beat ist mit anderen Worten die zur Erzeugung ei-
ner inneren Bewegung benütze Akzentfolge, welche beim inneren Miterleben die 
Gestalt einer absolut gleichmäßigen rhythmischen Ebene annimmt.118
A questa struttura pulsiva di riferimento, suscettibile di costituirsi in 
determinazioni metriche mediante raggruppamenti di impulsi, come 
sfondo tramite cui identificare le figure, Dauer oppone ora la nozione di 
off-beat. Questo concetto è di fondamentale importanza per la costruzio-
ne teorica dell’etnomusicologo tedesco; per apprezzarne a pieno la porta-
ta è necessario distinguere i due livelli semantici di cui si sostanzia: quello 
musicale e psico-antropologico.
La descrizione dell’off-beat dal punto di vista musicale riprende la con-
cezione di Waterman, di una dislocazione degli elementi salienti accentali 
che si dispongono in allocazioni allogene rispetto alla canonica disposi-
zione nella griglia metrica.
117. Cfr. Dauer 1958, pp. 8; 35.
118. Dauer 1957, p. 36. «Sequenza di battiti assolutamente regolare, di intensità costante, elastica, 
non soggetta a partizioni metrico-ritmiche. Non deve essere intesa o percepita come com-
posta di quantità temporali, poiché la fenomenologia ritmica jazz (risalendo fino alla musica 
africana) non si basa sulla divisione in identiche o differenti durate di tempo. In luogo della 
concezione basata sul tempo vi è l’accentazione, che in forza del peso specifico e delle sue mo-
dificazioni dinamizza lo stato di inerte equipollenza. In altri termini, il beat è la successione di 
accenti che serve a creare un movimento interno e che, se lo si coglie nel profondo, assume la 
configurazione di un livello ritmico assolutamente uniforme.» [T.d.A].
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Off-beat, die spezielle rhythmische Bewegungsart des Jazz. Besteht musikalisch 
im Prinzip darin, die melodischen Akzente zwischen diejenigen des Metrums 
(Grundschlag, beat) hineinfallen zu lassen.119
Per comprendere la natura del tutto sistematica di questa accezione di 
off-beat, intrinseca alla concezione teorica di Dauer, è necessario capire 
come essa si discosti dalla concezione normativa, anche solo attenendoci 
per il momento allo stretto piano musicale. Da questo punto di vista, per 
verificare la posizione “ufficiale” della teoria musicale, è utile confron-
tare la definizione che dà di off-beat il New Grove Dictionary of Music 
and Musicians: «Any impulse in a measured rhythm pattern except the 
first (called the Downbeat). The term is commonly applied to rhythms 
that emphasize the weak beats of the bar.»120 Questa definizione stabilisce 
chiaramente la natura “lineare” dell’off-beat nella teoria musicale euro-
derivata: un tratto che Dauer, come vedremo con la nozione di sincope, 
differenzia rispetto alla multilivellare vitalità allotopica dell’off-beat. In al-
tri termini, nel jazz l’off-beat non afferisce alla scansione del metro, con 
la realizzazione di “ritmi che enfatizzano i tempi deboli della battuta”, ma 
assume determinazioni anche incommensurabili e irrazionali di divisione 
della unità di tempo, del tactus. Questa considerazione è fondamentale, 
tra l’altro, per una rappresentazione dell’articolazione swingante idioma-
tica del beat che esuli dalla riduttiva formula a terzina, derivante dalla 
proportio tripla del codice notazionale occidentale.
Di fatto, Dauer teorizza per l’attivazione della processualità jazzistica la 
presenza minimale di almeno due distinti livelli ritmici,121 lo strato pulsivo 
esplicito o implicito corrispondente al beat, e almeno un livello di inter-
ferenza e di proiezione ritmica idiosincratica su questo distintivo sfondo. 
Tale dinamica non è implicata nella musica di tradizione culta europea, in 
cui non assume pertinenza – sul piano effettivo della costituzione forma-
le, e non, quindi, meramente teorico – né un livello di attivazione pulsiva 
energetica a scansione costante e di pregnanza euritmica intrinseca, né 
un criterio estetico a specificità culturale, non necessariamente esplicitato 
teo ricamente, che ne determini le caratteristiche di conduzione tempora-
le e ne presupponga come irrefragabile la liceità stessa.
119. Dauer 1957, p. 235. «Off-beat. Lo speciale criterio di mobilitazione ritmica del jazz. Dal punto 
di vista musicale consiste nel disporre gli accenti melodici tra quelli canonici del metro (pul-
sazione, beat)».
120. Sadie 2001 (a cura di), vol. 18, p. 347.
121. Cfr. anche Dauer 1958, p. 19 sgg; Dauer 1961, pp. 21 e 339.
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Per mostrare il funzionamento dell’off-beat nei termini minimali, 
Dauer realizza degli esempi musicali, pur con i limiti intrinseci dell’ap-
proccio notazionale (per sua intima costituzione antitetico all’energheia 
della pulsione vitale dell’off-beat e pertanto inadatto a renderne conto). 
Nella rivista «Jazz Podium» presenta una melodia (Es. 10) cui viene appli-
cato un canone di trattamento off-beat (Es. 11).
Esempio 10. Melodia senza off-beat (manoscritto di A. Dauer)122 
Esempio 11. La stessa melodia con articolazione ritmica off-beat (manoscritto di 
A. Dauer)123
In realtà, analizzando a nostra volta l’esemplificazione di Dauer (cfr. 
Es. 12), potremmo rinvenire nella misura 3 una dissonanza metrica di 
dislocazione di Tipo B (secondo la nomenclatura della tassonomia di 
Krebs/Kaminsky),124 col rinvenimento di un nuovo strato metrico di 4/4, 
evidenziato dalla parentesi quadra, dislocato di tre crome (corrispondenti 
a 1,5 semiminime). 
122. Dauer 1963, pp. 33.
123. Ivi.
124. Cfr. Krebs 1987, pp. 103-104; Krebs 1999. Kaminsky 1989.
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Esempio 12. Interpretazione analitica dell’off-beat dell’esempio di Dauer nei ter-
mini di dissonanza metrica di Tipo B, nella tassonomia di Krebs
Dauer, in ogni caso, non ritiene che nella rappresentazione teorica del 
jazz le alterazioni ritmiche dell’Es. 11 possano essere ricondotta alla nozio-
ne di sincope (semplice o composta), in ciò concordando per altre vie con 
Waterman.125 Lo studioso americano, infatti, rilevava la necessità di uno 
strumento concettuale alternativo alla sincope in forza della nozione psi-
co-percettiva di metronome sense, che si precostituiva assiomaticamente 
come fattore imprescindibile della musica africana e, per acculturazione, 
afro-americana. Dauer riconduce invece la problematica a strette deter-
minazioni musicali, nella concezione multilivellare del processo dialettico 
beat/off-beat, con la presenza di uno strato pulsivo isocrono, culturalmen-
te connotato (beat), e di interazioni ritmiche (off-beat) appartenenti ad un 
ulteriore piano di svolgimento ritmico. 
Im off-beat werden nicht Hebungen und Senkungen gegen sich selbst in einer Li-
nie, auf einer Ebene verschoben sondern gegen die Akzente eines weiteren Schla-
gablaufes, Akzentverlaufs, die völlig regelmäßig weitergehen.126 
[…] Dadurch erweist sich off-beat grundsätzlich anders als Synkopation, die le-
diglich lineare rhythmische Verschiebung bedeutet127 […] [Synkopation] ist also 
125. Cfr. Waterman 1952 (1999), p. 22: «[…] the term “syncopation” has been used to characterize 
the technique as it appears in that form of music. However, in terms of total music effect this 
label is felt to be misleading, and the more cumbersome but more general designation, off-
beat phrasing of melodic accents, is preferred by the author».
126. Dauer 1963, p. 32. «Nell’off-beat le arsi e le tesi non vengono spostate/collocate contro se stesse 
in un’unica linea, su di un livello, bensì contro gli accenti di un’altra sequenza pulsiva accen-
tale, la quale continua decorrere in modo assolutamente regolare.» [T.d.A.]. 
127. Dauer 1957, p. 235. «Ciò dimostra come l’off-beat sia sostanzialmente diverso dalla sincope, 
che è uno spostamento lineare». [T.d.A.]
∙ 1.5. Alfons M. Dauer ∙
∙ 81 ∙
grundsätzlich vom “off-beat” des Jazz verschieden und damit als Bezeichnung für 
die rhythmische Erscheinungsform des Jazz Vollkommen ungeeignet128 […] 
Questo aspetto di assoluta differenziazione tra sincope e off-beat re-
sterà un assioma della teoria di Dauer, come tratto originale riferito agli 
svolgimenti musicali coinvolti nei processi ritmici del jazz, tanto da par-
lare di «Mißdeutung des Jazz als “synkopierte” Musik».129
Abbiamo già anticipato come la nozione daueriana di off-beat si con-
noti per una doppia valenza, partecipando, oltre che della dimensioni 
teorico-musicale, di quella psico-fisica; per inciso, vale notare che tale 
coalescenza di essenza formale e energia psico-corporea distingue pro-
fondamente tale concetto, come sottolinea lo stesso Dauer, dalle cate-
gorie formalizzate della teoria musicale di tradizione europea. Dauer ci 
dà dell’aspetto psico-antropologico dell’off-beat un’immediata e precisa 
caratterizzazione.
Eigentlich ein musikpsychologischer Vorgang der seine Wirkung nur dann 
bekommt, wenn es möglich ist, die musikalische Erscheinung direkt in leib-se-
elische Erlebnisse umzusetzen. Daher mit dem herkömmlichen abendländischen 
Musikempfinden nicht erlebbar. Die statisch aufeinander ruhenden Akzente von 
Melos und Metrum werden ekstatisch getrennt. Dadurch entsteht im wörtlichen 
Sinne Ekstasis, die sich als innerer Spannungszustand auswirkt, der sich durch 
Körperbewegung auszugleichen trachtet.130
Questo è un passaggio della massima importanza. I dispositivi di fun-
zionamento tecnico dell’off-beat, che abbiamo visto in opera a livello 
formale-musicale, ora sono assunti su di un piano sovraordinato, diven-
tando “materia di una nuova forma”. Innanzitutto sono traslati sul livello 
simbolico, con l’interpretazione della diadicità beat/off-beat in termini di 
dialettica conflittuale: è evidente in questo la ricezione del modello della 
Konfliktbildung di Jan Slawe. In secondo luogo è istituita una omologia 
128. Ibid., p. 292. «La sincope è fondamentalmente diversa dall’off-beat jazzistico, ed è pertanto un 
termine del tutto inappropriato per l’aspetto ritmico del jazz» [T.d.A.].
129. Ivi. «Equivoco del jazz come musica sincopata» [T.d.A.].
130. Dauer, 1957, p. 235. «Si tratta in realtà di un processo psicologico-musicale che ottiene il 
proprio effetto solo se è possibile traslare il fenomeno musicale direttamente in una sfera 
psico-fisica. Di conseguenza non può essere esperito con la tradizionale sensibilità musica-
le occidentale. Gli accenti del melos e del metro posti staticamente in ‘apatica’ successione 
sono dissociati estaticamente dando luogo ad una ek-stasis nel senso letterale, che si manifesta 
come uno stato di tensione interiore che cerca una compensazione attraverso il movimento 
del corpo.» [T.d.A.]
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con la dimensione psicosomatica, per cui il conflitto viene trasferito in 
questa sede: la tensione generata necessita, quindi, di una risoluzione at-
traverso determinate forme senso-motorie, al fine di scaricare l’energia 
accumulata. 
L’off-beat è interpretato in questa prospettiva da Dauer in funzione 
estesica, secondo la terminologia di Molino/Nattiez, ossia relativamente 
alla decodifica del messaggio alla ricezione, in termini di reazione senso-
motoria dell’ascoltatore.131 I meccanismi di questo modello psico-antro-
pologico compensativo sono specificati nel seguente passo.
Der off-beat benötigt zu seiner Wirkung das Erfassen eines mehrschichtigen Vor-
gangs, wobei bestimmte innere Erlebnispartien in bestimmten Körperpartien zen-
tralisiert werden (Oberkörper, Arme, Füße usw.) und sich gleichzeitig auf eine 
der verschieden rhythmischen Bewegungsformen richten (beat oder off-beat). 
Aus dem Gegeneinander dieser Erlebnisvorgänge resultiert ein physischer Span-
nungszustand, der spontane Ausgleichsbewegung erzeugt. Diese äußert sich im 
Tanzen oder in den bekannten Erscheinungen des Wippens mit dem Oberkörper 
und Tretens mit den Füßen.132
Vari anni più tardi, nel 1961, Dauer chiarirà ancora questa dinamica in 
termini sostanzialmente simili, ribadendo una precisa e definita visione 
della problematica.
Seine Wirkung beruht auf der leib-seelischen Erfassung und dem Vollzug von 
beat und off-beat als einem mehrschichtigen Vorgang (hier liegt der Unterschied 
zur Synkopation!), wobei durch das ekstatisch Auseinanderklaffen der beiden 
Bewegungsformen ein physischer Spannungszustand entsteht, der aus dem unter-
bewußten Konvergenzbestreben resultiert. Dieser Spannungszustand wiederum 
setzt sich in kinetische Energie um und löst eine innere und/oder äußere Ausglei-
chsbewegung aus, durch die er sich zu entspannen trachtet.133
131. Potremmo suggerire che la rappresentazione della dialettica beat/off-beat si avvantaggerebbe 
di un’altrettale prospettiva poietica, in quanto non solo l’ascoltatore-destinatario ma lo stesso 
musicista-emittente del messaggio musicale deve implementare questa disposizione psico-
fisica del tutto particolare per un’euritmica realizzazione del processo off-beat.
132. Dauer 1957, pp. 235-236. «L’off-beat per conseguire il proprio effetto deve implementare un 
processo multilivellare, per cui determinati tratti di esperienza interiore si polarizzano in certe 
parti del corpo (busto, braccia, piedi, ecc.), focalizzandosi nel contempo su uno dei criteri di 
mobilitazione ritmica (beat o off-beat). Dalla reciproca azione di questi processi esperienziali 
insorge uno stato di tensione fisica che richiede un’istintiva compensazione motoria, manife-
sta nella danza o nei noti fenomeni dei movimenti ondulatori del busto e del battito dei piedi.» 
[T.d.A.]
133. Dauer 1961, p. 340. «Il suo effetto si basa sulla percezione psico-somatica e sulla comprensione 
del rapporto ‘beat/off beat’ come un processo multilineare (in ciò risiede la differenza con la 
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Possiamo schematizzare il modello psico-antropologico compensativo 
nei termini seguenti:
Figura 3. Rappresentazione della dinamica psico-musicale beat/off-beat
Bisogna a questo punto precisare alcuni aspetti non secondari. La dia-
lettica beat/off-beat per lo studioso tedesco identifica la fenomenologia 
che in altri autori pertiene alla nozione di “swing” (di cui il processo com-
pensativo attesta gli effetti senso-motori). Per Dauer, invece, lo “swing”, in 
senso tecnico, è una determinazione specifica di questa istanza generale, 
connotata stilisticamente: si riferisce precisamente al particolare off-beat 
realizzato in funzione scritturale dagli arrangiamenti delle sezioni stru-
mentali, in omoritmia, dello stile orchestrale (big band) degli anni Trenta 
(quella che viene comunemente definita Swing Era).134 Correlativamente, 
la funzione del drive – come in senso gergale è intesa l’elastica propulsi-
vità della vis ritmica che si ritrova anche nella musica percussiva centro-
africana – deriverebbe dall’off-beat di tipo anticipatorio, con minuscoli 
sfalsamenti degli accenti in anticipo sul beat.135 In ogni caso, i criteri del 
modello psico-compensativo catalizzano gli effetti sensomotori innescati 
da queste particolari nuance ritmiche, dettagliatamente ritagliate dai co-
dici culturali specifici.
In definitiva, dal punto di vista teoretico, in questo modello psico-
compensativo l’influsso determinante della nozione di Konfliktbildung 
sincope!); dall’estatico divergere delle due forme agogiche scaturisce una tensione fisica, che 
risulta dall’inconscio impulso a farle convergere. Questa tensione si trasforma in energia ci-
netica e scatena un moto compensatorio interno e/o esterno attraverso cui cerca di rilassarsi.» 
[T.d.A.] 
134. Dauer 1958, p. 8; 44; Dauer 1961, p. 113.
135. Dauer, 1958, p. 96; Dauer 1961, p. 320.
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di Jan Slawe (cfr. Id. 1948) si salda con il duplice apporto di Waterman, 
dato dalla descrizione dell’impianto tecnico-musicale dell’off-beat (che, 
ricordiamolo, l’etnomusicologo americano considerava una «artistic 
technique»)136 e dall’approccio più specificamente psicognitivo, emble-
matizzato dalla funzione del metronome sense.137 L’eterogeneità epistemo-
logica di questi due distinti filoni di ricerca rende implicitamente ragione 
dello sforzo di sintesi effettuato da Dauer. Waterman, infatti, non con-
templava la possibilità dialettica del conflitto, che in sé reca lo stigma di 
una genetica speculativa intrinsecamente europea. 
Forse un chiarimento in proposito ci può pervenire da Kofi Agawu, 
quando asserisce che la nozione di conflitto si configura come
[…] antithetical to African traditional philosophy, which is more likely to be com-
munal and cooperative. African musicians play with competing accents in order to 
enhance pleasure, delight the ear, stimulate spiritual renewal. Such flights are pos-
sible only as temporary, imagined, or simulated departures from solid ground.138
La prospettiva della Konfliktbildung slaweana utilizzata da Dauer, 
quindi, da una parte distanziava l’intima costituzione estetica del jazz 
dalle specifiche organizzazioni del suono e dai modi delle sue rappresen-
tazioni nelle culture africane. Dall’altra, proprio in forza della propria ra-
dice tutta occidentale, con i risvolti freudiani di attivazione inconscia e di 
risoluzione del nucleo conflittuale, si rivelava una nozione fertile, adatta-
bile alla sfera rituale e terapeutica, là dove lo stato di ekstasis, di uscita dal 
sé, è inteso non adorcisticamente come patto di proficua interazione col 
soprannaturale, ma come contraddizione e dissidio lacerante tra ψυχή e 
σώμα.
136. Waterman 1952 (1999), p. 22.
137. Questo tratto della concezione di Waterman, rappresentava un diverso e integrale modo di 
concepire la processualità della musica centro-africana rispetto a quello di Erich Hornbostel, 
focalizzato sul comportamento motorio (cfr. Hornbostel 1928, pp. 30-62.) In realtà, la nozio-
ne di metronome sense in Waterman e la caratterizzazione psicofisica dell’off-beat in Dauer 
assumono tratti quasi medianici nella loro complessione teorica, tanto da vederne inficiata 
la propria caratura epistemologica. Per limiti storici, questi strumenti concettuali appaiono 
oggi approssimazioni, pur rilevanti, ad un nucleo epistemico che, in mancanza di adeguati 
riferimenti nelle neuroscienze – allora, di là da venire – e di un modello socioantropologico 
mediologico, rimane solo superficialmente abbozzato. In particolare, la limitazione alla sola 
sfera ritmica privava questi modelli teorici di quella pluridimensionale pervasività ed adat-
tabilità alle “altre” musiche del mondo, che invece ritroviamo nella nozione di formatività 
audiotattile.
138. Agawu 2003, p. 78.
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1.6. Charles Keil
L’etnomusicologo Charles Keil pubblica nel 1966 un importante saggio, 
“Motion and Feeling through Music”,139 scritto due anni prima, che segna, 
ad un tempo, l’impatto nella cultura statunitense delle riflessioni hodei-
riane e una prima presa di coscienza, da parte del mondo accademico, 
rispetto alle tematiche estetiche sollevate dai fenomeni dello swing e del 
groove. Il saggio nasce come polemica presa di posizione rispetto agli as-
sunti che Leonard Meyer aveva formulato nel suo celebre Emotion and 
Meaning in Music, testo di cui Keil parafrasa significativamente il titolo. 
L’etnomusicologo americano individua nel pensiero meyeriano la quin-
tessenza delle posizioni eurocentriche che connotavano i caratteri tipici 
dell’estetica musicale, almeno fino agli anni Cinquanta: maggior merito, 
quindi, alla sua opera, per il carattere eversivo della trattazione, che, se 
rapportata al tempo in cui apparve, risalta come una deflagrazione euri-
stica. La maggiore qualità del saggio, infatti, risiede proprio nell’appas-
sionato attacco al cuore dell’accreditata visione accademica della realtà 
musicale, nell’opporre a quell’embodied meaning, significato incorporato, 
che Meyer vede come caratteristica distintiva dell’opera musicale, l’en-
gendered feeling, il sentimento in-generato. Quest’ultimo viene felice-
mente proclamato come indice liberatorio rispetto alle connotazioni da 
sindrome repressivo-sublimante-da-etica-protestante – come lui stesso 
causticamente la definisce – caratterizzante l’impianto teorico di Meyer. 
Il senso dell’articolo è tutto nella determinazione e nella puntigliosità 
con cui, punto per punto, Keil contesta le posizioni del grande accade-
mico, attraverso un disinvolto utilizzo dell’interdisciplinarità. Tematiche 
psicoanalitiche, filosofiche, antropologiche, sociologiche, musicologi-
che, estetiche, sono chiamate in causa a testimoniare la profonda presa 
di coscienza rispetto all’indifferibilità del riconoscimento e valorizzazio-
ne delle specifiche peculiarità delle creazioni estetiche non appartenenti 
alla tradizione d’arte occidentale. Sintomaticamente, Keil appronta una 
serie di opposizioni concettuali in forma di coppie dialettiche, con cui 
delinea le differenze attraverso cui l’opera di ascendenza afroamericana 
ritaglia una propria specificità, con categorie estetiche e criteri valutativi 
non riconducibili all’ambito eurocolto (ma per lui sono tesi ugualmente 
139. Keil 1966 (1994).
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riferibili a espressioni musicali frutto del grande melting-pot generatosi 
attraverso il sincretismo culturale del Nuovo Mondo, come la musica, ad 
esempio, polacco-americana).
Il fulcro centrale della specificità delle forme espressive di ascendenza 
africana, per Keil, risiede nel processo, anziché nella pietrificazione strut-
turale che vede rappresentata nella sintassi. Di conseguenza, gli elementi 
che appaiono irrilevanti o insignificanti rispetto ad un’analisi sintattica 
(ad es. un riff, la cellula motivica o frase ritmica reiterate), possono invece 
acquisire una funzione centrale in una prospettiva processuale. Questa 
è l’opposizione categoriale centrale da cui discendono le determinazio-
ni particolari, tra cui la forma formante della processualità che Keil rin-
viene nella vitalità dello swing. In realtà, il “sociomusicologo” americano 
elabora una propria visione che rispecchia molto da vicino le posizioni 
che conducevano Marshall McLuhan, all’incirca in quegli stessi anni, alla 
sistemazione di concetti e prospettive teoretiche che sancivano la con-
tingenza e contestualità delle basi stesse su cui si era formata la Weltan-
schauung occidentale post-rinascimentale.140 Questa enfasi sul processo a 
sfavore della sintassi non deve, però, indurre il sospetto di una svaluta-
zione aprioristica del secondo elemento: ogni musica ha una sua sintas-
si, dice Keil, e l’analisi deve correttamente contemplare, in primo luogo, 
anche l’esame di questa dimensione. Ma per alcuni tipi di musica, l’inter-
pretazione in funzione di questo solo fattore ne compromette irrimedia-
bilmente una parte molto importante. 
La forza delle argomentazioni di Keil è nella capacità di offrire una 
descrizione formale della dinamica che presiede al fenomeno swing all’in-
terno di una sintesi culturale di vasto raggio, con implicazioni sondabili 
con gli strumenti delle scienze umane. La concezione keiliana vede nello 
swing, anziché un mero cliché da applicare meccanicisticamente attra-
verso una formula ritmica, una potente sorgente di energia creativa, dai 
molteplici investimenti formali, che si esplica all’interno di una differen-
ziata modalità d’organizzazione strutturale, morfologica ed estetica, della 
musica, rispetto ai moduli eurocolti. Questi due diversi aspetti, la sintesi 
generale dell’orizzonte culturale dove il fenomeno dello swing viene ad 
attuarsi e in cui ottiene una legalità filosofica/antropologico-culturale, e 
140. Per inciso, proprio questa superimposizione dei codici eurocolti di tipo sintattico rispetto a 
criteri derivanti da una pertinenza del processo, sarà la chiave di lettura di quel “fraintendi-
mento eurocentrico” di cui tratteremo nel § 2.1.1.
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la ricognizione degli elementi costitutivi della processualità formale at-
traverso la quale si realizza, sono proprio le direttrici in cui si biparti-
sce la nostra Teoria generale, sia pure con svolgimenti differenti da quelli 
keiliani. 
Venendo alla riflessione concernente il fenomeno dello swing in sé, 
nelle sue determinazioni tecnico-musicali, vediamo come Keil scopra la 
problematica dello swing attraverso l’apporto fondamentale di André 
Hodeir, con la raccolta di saggi che abbiamo diffusamente analizzato nel-
la sezione 1.4.: Jazz: it’s Evolution and Essence (la traduzione americana di 
Hommes et problèmes du jazz, pubblicata nel 1956, due anni dopo l’uscita 
del testo originale francese). È da notare che la prima stesura di “Mo-
tion and Feeling Through Music” è del 1964, quattro anni, almeno, prima 
dell’apparizione di Early Jazz di Gunther Schuller. Lo studioso, all’interno 
delle argomentazioni che lo vedono corifeo di un’alternativa modalità di 
rappresentazione e descrizione della realtà musicale, incontra il ganglio 
caratteristico e specifico costituito dall’insieme di modulazioni espressive 
microritmiche connesse alla pulsazione continua che sottende le musiche 
di tradizione non occidentale.
What is this groove, track, pattern, or way that Bley and other jazz performers feel 
is so important to get into? What is this thing called swing, vital drive, process? 
Aside a close examination of the music itself, we have only a brief chapter from 
a book by French critic André Hodeir to help us. It is from Hodeir, in fact, that I 
have borrowed the term “vital drive”.141[Keil 1966 (1994), p. 59] 
Ritroviamo così la nozione di “spinta vitale”, che a Keil sembra di 
prezioso ausilio nella sua rivalutazione delle peculiarità specifiche delle 
musiche di tradizione afroamericana, nella sua onerosa opera di con-
trapposizione delle istanze delle nuove musiche rispetto alle inveterate e 
retrive concrezioni del pensiero musicale occidentale. (Il termine “con-
crezione” è da intendersi sia in senso puramente ideologico sia oggetti-
vamente materiale, come prestigio culturale e autorevolezza pietrificata e 
incorporata nelle stesse strutture delle istituzioni accademiche).
Lo studioso statunitense trae lo spunto, nell’esame della processua-
lità inerente allo swing, dalla nozione di transiente d’attacco del suono, 
e subito esibisce la cifra distintiva della propria interpretazione, tipica 
dell’approccio etnomusicologico. Diventa immediatamente preminente 
141. A questo proposito cfr. le critiche alla concezione processuale keiliana, a favore di un recupero 
della dimensione sintattica nel jazz, in Tirro 1974.
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la componente sociale, comunicativa, collettiva e interattiva del fare mu-
sicale: anziché una ricognizione infrasonora, all’interno del meccanismo 
generativo insito nella dimensione microritmica del singolo suono, lo 
sguardo va all’interazione dei vari elementi che emergono nell’esecuzione 
di più strumentisti. In altre parole, Keil vede generarsi la tensione che 
percettivamente si realizza come swing nella sottile sfasatura tra la scan-
sione di un contrabbassista e quella di un batterista, nell’essenziale sezio-
ne ritmica di un ensemble jazzistico. Pone così, analiticamente, le basi di 
quello che diventerà il suo paradigma interpretativo per antonomasia, la 
nozione di participatory discrepancies, che elaborerà compiutamente in 
seguito.142 
Keil offre una casistica molto interessante, in senso stilistico, riferi-
ta a batteristi e contrabbassisti, di cui individua le prerogative relative a 
varie modalità di generazione ritmo-tensiva. Forse per primo, Keil nota 
come la scuola dei Clarke, Haynes, Higgins, Cobb, utilizzi l’attacco «on 
top the pulse», ossia scandendo esplicitamente a ridosso dei quattro beat 
il ride cymbal, o, meglio ancora, infinitesimalmente in anticipo rispetto 
alla scansione della pulsazione. L’avambraccio è pressoché stazionario e 
la bacchetta percuote il ride cymbal all’incirca nello stesso punto. Inve-
ce, Art Blakey, Elvin Jones, Tony Williams, Philly Joe Jones, Paul Mo-
tian attaccano il suono in «lay back the pulse», immediatamente dopo la 
metronomica esplicitazione pulsiva meccanico-razionale. L’avambraccio 
si muove e i tempi vengono scanditi in punti diversi del piatto: tale atti-
tudine gestuale-motoria creerebbe l’idiomatica e sottile sfasatura tempo-
rale. Analizza, quindi, la produzione del suono di contrabbassisti, e nota 
in Paul Chambers, Scott La Faro, Ron Carter, la tendenza ad un attacco 
sonoro più lungo, «stringy», quasi da strumento ad arco, realizzato tecni-
camente suonando distanti dal ponticello e con una superficie di contatto 
dattilico-motorio della mano destra più ampia, prodotta con l’inclinazio-
ne del dito. Un’attitudine più percussiva, meno implicita e più impressiva, 
è rilevata in Wilbur Ware, Percy Heath, Milt Hinton, Gene Ramey, che 
producono il suono vicino al ponticello, con l’impatto digitale puntua-
tivo, più prossimo alla punta della falangetta, realizzando una velocità 
d’attacco più elevata ed un impatto fonico deflagrante, «chunky». Tutte 
queste peculiarità tecniche si traducono, per Keil, in diversificate moda-
lità di vivere la scansione ritmica, che ingenerano la sensazione di swing. 
142. Tratteremo questi aspetti nella sezione dedicata ai successivi apporti sullo swing, cfr. § 1.9.1.
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In più, l’accostamento e la commistione di queste svariate possibilità, nel 
concreto senso della interazione dei svariati musicisti appartenenti all’u-
na o all’altra scuola, provoca a sua volta modulazioni formali aggiuntive 
nella tavolozza espressiva dello swing e del groove. Notiamo che i due ter-
mini sono utilizzati dall’etnomusicologo come sinonimi, il primo riferito 
al linguaggio jazzistico, il secondo invece ad altre conformazioni stilisti-
che della musica americana, come il rhythm & blues o la American Polka. 
Questo a testimonianza di un’origine comune dei vari plessi formali, che, 
quindi, sono riferibili ad un condiviso concetto strutturale energetico, più 
che estrinsecamente stilistico.143 
Keil, quindi, riconosce all’indagine hodeiriana, accanto ai meriti, la sua 
sostanziale inadeguatezza a rendere conto dei meccanismi inerenti alla 
processualità dello swing, come discende, d’altronde, anche dalla nostra 
personale lettura: «[…] his general failure evolves from a misordering of 
elements in swing».144 In conclusione, possiamo dire che la proposta di 
Keil è, forse, più importante per i risvolti in sede di teoria della musi-
ca di derivazione afroamericana che per gli aspetti oggettivi dello swing 
che contribuisce ad illuminare. Certamente il criterio interattivo, che in 
seguito denominerà delle «participatory discrepancies», apre nuove pro-
spettive di indagine e di consapevolezza rispetto al fenomeno. Oggi, però, 
lo possiamo intendere come un caso particolare di un livello gerarchico 
più elevato, la dimensione del concreto interplay tra musicisti nell’ese-
cuzione musicale, attraverso fenomeni che agiscono in dimensioni più 
microscopiche all’interno della funzionalità sonora in sé. Si vedrà nella 
nostra Teoria generale come il tasso di deviazione delle unità basilari del-
lo swing e del groove, che definiremo groovemi, sia presente anche nel-
la performance di un solista senza nessun riferimento interattivo di altri 
musicisti, o di altre parti polifonicamente eseguite dallo stesso esecutore. 
Keil, infatti, applica il principio della discrepanza anche tra mano e piede 
del batterista: in un saxofonista che esegue un break, però, non vi è altro 
riferimento che la pulsazione sottintesa. Proprio il tasso differenziale si 
rivelerà significativo, rispetto alla norma imposta dalla esecuzione stessa, 
e non, quindi, in relazione all’altrui azione. La pulsazione continua può 
essere costantemente contrastata e insidiata anche in assenza di un suo 
143. Ed è proprio la nozione di energia aptico-corporea, qualcosa di simile alla energheia nel pen-
siero greco, che sarà recepita nella teorizzazione del principio audiotattile, nella nostra Teoria 
generale.
144. Keil 1966 (1994), p. 59.
∙ 1. Gli studi sullo swing: analisi critica ∙
∙ 90 ∙
specifico investimento sonoro, semplicemente agendo come costrutto in-
teriorizzato nella coscienza del musicista o dell’ascoltatore.
Ma, a parte questi dettagli, che in ogni caso non inficiano la validità 
intrinseca delle participatory discrepancies, resta il messaggio di umanità 
e di innovazione del lascito di Keil, nel suo porsi come propugnatore di 
un’estetica libertaria e non repressiva che vede nelle forme espressive di 
derivazione africana la fonte di un nuovo umanesimo e partecipazione 
sociale. Un messaggio che si sostanzia nella consapevolezza integrale della 
personalità e nella liberazione sociale, nel segno possibilistico della felicità 
e nel recupero del Principio del piacere, a tal punto da porlo in una po-
sizione prossima alle posizioni marcusiane tratteggiate nelle pagine sulla 
“dimensione estetica” in Eros e Civiltà.
1.7. Giorgio Gaslini
Il pianista e compositore Giorgio Gaslini nella sua opera Tecnica e arte 
del jazz (1982) affronta con acume molti problemi estetici del jazz; in par-
ticolare, analizza la questione dello swing, pervenendo a personali for-
mulazioni di importanti nodi teorici. Interessantissima è innanzitutto la 
dichiarazione di principio nei confronti della problematica sul ritmo jazz, 
sancendo l’imprescindibilità di un rapporto dialettico stretto tra dimen-
sione orizzontale e verticale del tessuto connettivo sonoro:
Il ritmo è la dimensione temporale della musica, quindi investe direttamente tutti 
gli elementi orizzontali di essa, quelli cioè che si svolgono nel tempo, come il suc-
cedersi di tempi o di suoni o di silenzi. Ma investe indirettamente anche gli altri 
elementi verticali (armonia) o di profondità (timbro, intensità) nel senso che, per 
affinità o contrasto, anche questi parametri determinano il ritmo o ne sono deter-
minati a seconda degli stili di jazz. In altre parole, il ritmo anche se riconducibile a 
rapporti matematici non è elemento astraibile dal jazz, ma concretamente connes-
so con la sintesi musicale di esso. [Gaslini 1982, p. 21][corsivo nostro]
Queste affermazioni sono molto significative, e dovrebbero sottendere 
qualsivoglia definizione e descrizione del fenomeno swing. È risolta in-
direttamente la questione della concezione metrica, liquidandola con la 
franca asserzione degli elementi che abbiamo denominato, in omaggio 
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alla tradizione estetico-filosofica, come “qualità secondarie”: gli elementi 
timbrici e dinamici. Questi ultimi, emblematizzati nel concetto di intona-
zione hot – che Hodeir tendeva ad espungere dal suo modello esplicativo 
dello swing – si rivelano cruciali nella determinazione dei suoi caratteri. 
L’aspetto di globalità dell’evento suono-ritmo, affermato dal musicista-
musicologo milanese, implica sviluppi teorici e speculativi considerevoli.
Nell’enfatizzare la consistenza materico-timbrica del ritmo, irriducibile 
alla dimensione sintattica codificabile semiograficamente, Gaslini si pone 
nello stesso orizzonte interpretativo di Schuller. Opera, però, un’originale 
distinzione tra la dimensione “verticale”, riferita alle componenti armoni-
che, e quella di “profondità”, riguardante il timbro e l’intensità, opponen-
do entrambe alla disposizione sintattico-orizzontale. Uno spazio acustico 
pluridimensionato, quindi, in cui si definisce il carattere di globalità con-
nesso al ritmo jazz.
La disposizione della materia nei suoi argomenti può significare molto 
in un testo. Ci sembra significativo che uno studioso, quasi a trent’anni 
di distanza dalla pubblicazione di Hodeir 1954, stabilisca questi principi 
totalizzanti nel primo capoverso di una trattazione sul ritmo jazz e sullo 
swing. Pensiamo invece ad Hodeir, che poneva in una piccola nota fuori 
testo, riferita alla reiterata affermazione del carattere «squisitamente rit-
mico» dello swing (« […] insistiamo, lo swing è un fenomeno di natura 
ritmica»)145 l’osservazione per cui «il fenomeno ritmico non si limita al 
fatto durata. L’avvicendarsi degli attacchi e delle intensità è un elemento 
che ha la sua importanza».146 Trattava questa ormai riconosciuta e basila-
re acquisizione con una cautela possibilistica che finiva per conferirle il 
carattere letterale di “notazione marginale”147 rispetto al nucleo della sua 
impostazione teorica.
Un altro elemento di grande importanza, nella conduzione dell’analisi 
gasliniana dello swing, è dato dall’enfatizzazione delle proprietà compor-
tamentistiche connesse. Questo emerge nella spiegazione che Gaslini dà 
della differenza tra percussionismo accademico e jazzistico.
145. Cfr. Hodeir 1954 (1980), p. 220.
146. Ibid., p. 298
147. Per le implicazioni di questa “marginalità” con il complesso della teoria hodeiriana vedi la 
nostra analisi nel § 1.4.2.
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Se a metà degli anni ’40 avessimo chiesto ad un percussionista accademico […] 
e ad un batterista di jazz di eseguire una serie di misure di 4/4 scritte nello stesso 
modo, avremmo avuto due esecuzioni diverse [Gaslini 1982, p. 28] 
Gaslini dimostra grande pregnanza e originalità quando ci dà una 
rappresentazione dello swing connessa con le strutture stesse della pro-
duzione del suono, concordando, in questo, con alcuni dei concetti che 
abbiamo incontrato nell’indagine condotta da Schuller. Importantissimo, 
quindi, il passaggio seguente:
La differenza tra esecuzione accademica e quella jazzistica consiste nella produzio-
ne del suono. Il primo produce il suono sul tempo, e questo attimo è più impor-
tante del gesto di quella esecuzione . Il secondo produce il suono attraverso tre 
momenti di uno stesso gesto esecutivo . Se potessimo analizzare al rallentato-
re questo gesto, ci si presenterebbe così:
Il ciclo della produzione del suono jazz parte dalla distensione (relax) e ritorna alla 
distensione passando per la tensione (tension).[ivi]
Con tale paradigma interpretativo, di tipo comportamentale, si fa piaz-
za pulita di tutti i criteri derivanti da una rappresentazione metrico-rit-
mica tradizionale, imperniata su di una concezione sintattica dello swing, 
che lo vorrebbe correlato a particolari combinazioni di durate e figurazio-
ni ritmiche. Ci sembra proprio questo uno degli elementi di maggior for-
za dell’impostazione gasliniana, il privilegiare l’aspetto aptico, gestuale, 
della produzione sonora, che viene a configurarsi, quindi, come “effetto 
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di comportamento”:148 è la piena ricezione, intensificata, del fattore con-
nesso al relax proposto solo in via complementare da Hodeir. Senza dire 
della convergenza, per questo aspetto aptico nella teorizzazione ritmica, 
con la teoria del motor behaviour di E. M. von Hornbostel (1928), su cui 
torneremo nella seconda parte.
Proprio prendendo spunto da queste tematiche gasliniane anticipia-
mo una digressione in chiave di antropologia cognitiva, che sviluppere-
mo nella seconda parte di questo studio. La struttura comportamentistica 
del fenomeno swing, incarna perfettamente i principi “culturologici”, nel 
senso mcluhaniano, che informano di sé il ciclo culturale contempora-
neo-elettronico, nella sua specifica modalità di conoscenza e rappresenta-
zione del reale, che definiamo “audiotattile”. Nel processo di mediazione 
uomo-ambiente, in questo costante inerire reciproco, le forme d’arte, con 
i loro specifici paradigmi conoscitivi della realtà, assumono una premi-
nenza simbolica e trascendente che va oltre il loro determinato dominio, 
per assumere il significato di modelli “mediali” totalizzanti, applicabili ad 
ogni aspetto della vita umana.
Si pongono così le basi per legare il fenomeno dello swing al più vasto 
orizzonte fenomenologico, che ha caratterizzato la filosofia del Novecen-
to. Pensiamo alla nozione dell’a priori di Mikel Dufrenne, influenzato a 
sua volta da Husserl e Merlau-Ponty, che rappresenta «la teorizzazione 
più ampia e sistematica delle proprietà della percezione, della sensoria-
lità, della corporeità di strutturare l’esperienza».149 Pensiamo anche alla 
critica, formulata da Barilli, di determinati plessi del pensiero di Kant che 
«per primo ebbe il merito di fondare la coesistenza dell’‘io empirico’ ed ‘io 
trascendentale’ […] ma col limite di un condizionamento tecnologico»,150 
che oggi può essere superato sulla scorta delle acquisizioni mcluhaniane. 
In altri termini, in Kant e nei suoi contemporanei, erano le forme del-
la tecnologia proto-industriale che inducevano a privilegiare, nel modo 
stesso di pensare, «certi schemi geometrici […] che trovano affermazione 
nella pagina tipografica»;151 “schemi geometrici” presenti, aggiungiamo 
noi, nella stessa intima costituzione strutturale del sistema della notazione 
musicale, con i limiti che evidenzia quando deve identificare la complessi-
148. Cfr. la funzione centrale di questa prospettiva comportamentistica nelle più recenti teorie 
sulla struttura metrica nella musica (London 2012).
149. Barilli 1974, p. 28.
150. Ibid., p. 27.
151. Ivi.
∙ 1. Gli studi sullo swing: analisi critica ∙
∙ 94 ∙
tà vitalistico-organica del fenomeno sonoro. Se questo è un problema che 
investe tutta la musica d’arte occidentale di tradizione scritta, la cosiddet-
ta musica eurocolta, figuriamoci quanto può essere fuorviante uno studio 
dello swing – un fenomeno tributario delle fortemente audiotattili culture 
della diaspora afro-americana e degli emigranti euro-americani – basato 
sugli strumenti analitici desunti dai parametri della semiografia musi-
cale, organizzato secondo uno schema orizzontale-distributivo di valori 
ritmici.
Barilli continua nella sua analisi asserendo che un’importante conse-
guenza del riflesso ideologico, del condizionamento tecnologico subito 
dai filosofi dell’età moderna, è che «razionalisti ed empiristi – (e, aggiun-
geremo noi, tutto il sistema della teoria musicale occidentale, espressione 
di quella temperie culturale, basato sulla notazione scritta, misurabile e 
matematizzata, in cui il tempo è parcellizzato, ridotto in unità multiple 
e misurabili, in uno spazio anche visivo della partitura inteso in senso 
cartesiano) – si trovano d’accordo nel ritenere irredimibili le qualità se-
condarie: colori, odori, sapori».152 E, aggiungeremo noi, irredimibili, inac-
cettabili e “impensabili” per lo Zeitgeist “moderno” anche le derivazioni 
gestuali, comportamentistiche, della forma sonora, che generano quegli 
aspetti non riducibili alle caratteristiche di misurabilità ed oggettivazione, 
riservate da Kant alle qualità primarie. Naturalmente lo swing fa parte a 
pieno titolo di questi elementi caratterizzati da accidentalità, non razio-
nalizzabili attraverso l’attitudine geometrico-cartesiana che presiede alla 
strutturazione del codice semiografico musicale occidentale. «Dove non 
c’è luogo per misurazioni spazio-temporali non c’è neppure possibilità 
di conservazione, e quindi ne consegue un’inevitabile svalutazione».153 
Questa considerazione ci aiuta a capire perché nel corso del Novecento 
queste “qualità secondarie” del suono e del ritmo siano state rivalutate 
ed addirittura conclamate nel jazz e nella cosiddatta black music o nel 
rock – quelle che definiamo “musiche audiotattili”. Questo processo, a 
determinate condizioni, è presente anche nella musica contemporanea 
di derivazione accademica, e pensiamo al grande filone avanguardistico 
gestuale-concretistico o ai minimalisti Steve Reich, Terry Riley o agli in-
fratonalisti, o alle ricerche più recenti di un Alessandro Sbordoni, pur 
non presentandosi in essi il fenomeno dello swing, ma qualcosa d’altro 
152. Ivi.
153. Ivi.
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direttamente correlato, che può essere ricondotto al concetto di principio 
audiotattile (PAT).
Alla corporeità, attraverso l’apporto della filosofia fenomenologica, 
viene riconosciuto un potere formativo-strutturante: questa è una fon-
dazione forte, una solida piattaforma speculativa, uno sfondo teoretico 
che possiamo collegare alla prospettiva gasliniana, che potremmo defini-
re della “insorgenza comportamentale nella strutturazione della forma”. 
Vediamo così lo swing, che a questo punto ci appare come la risultante di 
un’attitudine corporea, partecipare del concetto di forma estetica.
Nel momento in cui la tecnologia ci fornisce i mezzi per “fissare” lo 
swing, attraverso la registrazione acustica della sua valenza morfologica 
(ma anche attraverso i softwares informatici, per uno screening in sede 
di analisi del suono), questo “appare”, assume uno statuto ontologico. Di 
conseguenza viene immediatamente ad acquisire valore estetico affatto 
nuovo e particolare, costituendosi come punto di tangenza tra il dominio 
della forma estetica, quale ci è stato consegnato dalla tradizione filosofica 
occidentale, e quello del comportamento. Si apre così la via per una con-
cezione costruttivista dell’esperienza estetica, che si fa vettrice di nuove 
modalità percettive della realtà, anziché limitarsi ad un ruolo meramente 
rappresentativo; la scoperta dello swing diventa il mezzo per annettere 
nell’orizzonte della consapevolezza nuove inusitate dimensioni infra- e 
para-ritmiche, sul modello della rivelazione e rinnovamento della sensibi-
lità descritto da John Cage alla vista delle opere di Mark Tobey.154
1.8. Ulteriori contributi (dal 1950)
Passiamo ora in rassegna ulteriori contributi al dibattito sullo swing, a 
partire dagli anni Cinquanta. Per quanto concerne i periodici euro-
pei dedicati al jazz, il 1950 in particolare fu un anno in cui il problema 
del ritmo nel jazz, correlato alle problematiche embricate allo swing, fu 
154. Cage racconta che a metà anni Quaranta, uscito dalla galleria in cui erano esposti i primi 
esemplari di “scrittura bianca” di Mark Tobey, provò «un cambiamento» che si rivelò nel 
modo assolutamente nuovo e stimolante in cui gli appariva la superficie del marciapiedi alla 
fermata dell’autobus. Cfr. Kostelanez e Cage 1987 (1996), pp. 244-245.
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particolarmente sentito. Basti pensare che la rivista francese «Jazz Hot» 
inserisce in ben tre numeri, il 45, 48 e 49 del 1950, articoli che riguardano 
il ritmo, e, più in generale, lo swing: rispettivamente, di Georges Daniel 
“Notes sur le problème du rythme”, “Encore le problème du rythme”, e 
di Charles Delaunay, “A propos de rythme”. Sul fronte italiano, sempre 
sulla definizione dello swing, risponde Arrigo Polillo con “Fogli volanti” 
in «Musica Jazz» dell’aprile 1950. Vale soffermarsi su questo breve arti-
colo, che ci dà la misura di come un’intuizione esatta possa non essere 
ricondotta alle logiche conseguenze, causando un’impasse ermeneutica.
L’osservazione giusta riguarda la forma nel jazz: Polillo sostiene acuta-
mente che la sua percezione è analitica, microscopica, rivolta al particolare, 
rispetto a quella della tradizione musicale classica, orientata sulla macro-
scala formale (noi suggeriremmo, sul livello lineare-sintattico). Questa 
caratterizzazione del jazz, «musica vista da vicino», è quanto mai appro-
priata e coglie un aspetto di grande rilievo nell’estetica specifica. Ovvia-
mente, Polillo non riconduceva questo fenomeno, come faremo noi nella 
II Parte di questo volume, all’autograficità performativa, che, cristallizzata 
nella registrazione, offre dei tratti affatto peculiari e significativi nella di-
mensione microscopica (e i brevissimi break di Parker che analizzeremo 
– cfr. § 2.2.4.2 – sono una prova di quanto in profondità si possa scavare 
attraverso i valori performativi). L’inconseguenzialità del ragionamento, 
in ogni caso, deriva dal fatto che questa disposizione microstrutturale 
non viene attribuita all’essenza ritmica swingante. Polillo nel 1950 è an-
corato ad una lineare concezione metro-ritmica dello swing, descrivibile 
nei termini di «un dondolamento ritmico prodotto dall’accentazione dei 
tempi deboli, potenziato dalle sincopi e dal leggero anticipo o ritardo del-
la nota rispetto al “beat”».155 Questa concezione, modellata sull’idioletto 
della Swing-Era e dipendente dal brainframe teorico-musicale notazio-
nale lo conduce inevitabilmente alla conclusione che lo swing nel bebop 
non ha cittadinanza, o che, per lo meno, assumendo forme diverse, non 
dovrebbe essere chiamato più “swing”. Colpisce che Polillo fosse giunto 
ad un passo da quella “concezione microscopica”, delle inflessioni micro-
strutturali, che innerverà più di quindici anni dopo la rappresentazione 
keiliana dello swing, ormai stabilizzata nella contemporanea definizione 
del fenomeno. Questo fatto non gli consentì di riconoscere il simile nel 
155. Polillo 1950, p. 21.
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diverso, confondendo il criterio strutturale con quello formale di superfi-
cie, scambiando lo swing-struttura con lo swing-idioletto. 
A questo gruppo di articoli del 1950 farà seguito, quattro anni più tardi, 
Lucien Malson, in «Jazz Hot» n. 93 del 1954, con “Le Swing, problème ou 
mystère”. Già in un articolo precedente, “Le jazz ne meurt pas”, Malson, 
propone uno schema interpretativo psicoanalitico, per cui sarebbe possi-
bile ritrovare nello swing «uno dei paradossi freudiani: una tensione che 
è un dispiacere collegato ad un piacere, vale a dire una semisoddisfazione, 
una semidistensione».156 Questa prospettiva, per alcuni versi, è interessan-
te, e coglie l’altro elemento presente nella sensazione di swing, connesso 
con una modulazione “ondivaga” di natura energetica, più che con fattori 
descrivibili con codici prettamente musicali. Per fare presa su questa di-
mensione ulteriore, Malson ricorre alle categorie della psicanalisi, come 
precedentemente abbiamo visto fare Jakobson col concetto psicologico di 
“frustrazione”, quando parlava di “aspettativa frustrata”, riferendosi alla 
sensazione di freschezza propostaci da un evento artistico innovativo e 
non prevedibile. Per quanto concerne la dialettica “tensione-distensione”, 
notiamo come sia stata largamente utilizzata in ambito sia estetico, sia 
musicologico, appunto per dare una rappresentazione delle dinamiche 
energetiche operanti nella dimensione artistica.
In sede di estetica musicale la relazione tensione/distensione si è rive-
lata, per molti versi, cruciale. Tipica delle concezioni romantiche, pre-
siedeva in esse all’identificazione del rapporto consonanza/dissonanza, 
rispettivamente caratterizzate nell’àmbito dell’estetica tedesca da Na-
chlassen e Spannung; tale impostazione è persistita in innumerevoli teo-
rici, segnatamente nell’Hindemith di Unterweisung im Tonsatz. A parte 
le implicazioni con la teoria musicale tradizionale, in cui svolge un ruolo 
catalizzante – ad esempio nell’armonia funzionale – il concetto di ten-
sione costituisce pure il cardine dell’estetica acustico-psicologica di Ernst 
Georg Wolff (Grundlagen einer autonomen Musikaesthetik, 1934). Ad es., 
l’intervallo tra due note le trasformerebbe da elementi fisici a valori si-
gnificanti, proprio in forza di una “tensione”, che, secondo il Wolff, può 
essere variamente declinata (cambio di tensione), dando luogo alla com-
posizione musicale. Questa visione speculativa è la formulazione in sede 
“alta” di estetica di tanti precetti intuitivi e pragmatici che imperversano 
nel mondo della didattica e pubblicistica jazzistica, e infarciscono discorsi 
156. Malson 1954a.
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musicali, di fatto, inafferenti. Il concetto di “tensione” sarà straordinaria-
mente utilizzato nella manualistica didattica del jazz, per esempio in Jazz 
Improvisation di Jimmy Amadie (Amadie 1990), basato espressamente sul 
concetto di tension and release, individuando gli active tones che si muo-
vono per attrazione verso gli inactive tones, così risolvendo la tensione 
armonica. Citiamo anche da Jamey Aebersold:
All jazz players incorporate chromaticism in their melodic lines. […] The tension 
tones want to resolve by half step up or down to notes in the scale […] Music is 
made of tension and release. Scale tones produce tension or they produce relax-
ation. The improviser’s ability to control the amount of frequency of tension and 
release will in large measure determine whether he is successful in communicating 
to the listener. [Aebersold 1974, p. ii]
Sempre riferendosi al concetto di tensione, con specifico riferimento 
al contesto jazzistico, Steven Strunk sottolinea come sia funzionale nel 
definire le mutue attivazioni energetiche tra i suoni.
The concept of tension is broader than that of suspension, appoggiatura, passing 
tone, or neighbor tone, as there is no requirement of manner of approach, manner 
of leaving, or rhythmic position in its definition. Use of tension is one of the stron-
gest characteristics of bebop melodic lines [Strunk 1985, p. 98].
Per giungere a tempi più prossimi, è su queste forze tensive, classificate 
rispetto al concetto di gravità tonale, che Steve Larson (1999) imbasti-
sce un’analisi dello swing in Oscar Peterson.157 Naturalmente, in questa 
sede ci interesseranno le implicazioni del concetto di tensione con codici 
dinamico-agogici, più che con la dimensione melodico-armonica. Ossia, 
come ci suggerisce Stefani «‘modelli’ o – per usare un termine di Moles 
e Schaeffer ripreso da Stockhausen – ‘modulazioni’ generali di energie 
spazio – temporali che ritroviamo in tanti eventi della natura, nei mecca-
nismi della psiche, nei linguaggi più diversi»,158 ed è esattamente questo il 
senso in cui erano stati usati da Malson.
In maniera più sistematica, nella Enciclopedia del jazz (1954) curata da 
Gian Carlo Testoni, Arrigo Polillo, Giuseppe Barazzetta, con la collabo-
razione di Roberto Leydi e Pino Maffei, si affronta la problematica sullo 
swing, pur non pervenendo, purtroppo, ad una sistemazione soddisfacente 
157. Cfr. infra § 1.9.1.
158. Stefani 1976, p. 24.
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del fenomeno. Nel capitolo “Cenni di estetica del jazz”, Testoni sfiora il 
problema, mettendo insieme tutta una serie di elementi che andrebbero 
sviscerati individualmente, e correlati in funzione causale.
A nostro avviso, pertanto, lo swing rientra nel linguaggio speciale del jazz come 
una conseguenza del modo di emettere la nota singola (tecnica strumentale) o del 
periodare, dell’articolare i vari membri della frase, del concatenare le frasi (tecnica 
sintattica) e non solo da parte del singolo artista, ma a seconda dei casi da parte 
delle sezioni o di tutta l’orchestra. [Testoni et al. 1954, p. 18]
Più interessante è la seguente osservazione, in cui Testoni affronta il 
problema della propulsività, non aderendo alla tesi della univoca direzio-
nalità propulsiva dello swing, ed esplicitamente riferendosi alla possibilità 
di un’azione vettorialmente bivalente.
Peculiare e costante caratteristica della concezione poliritmica del jazz è la emis-
sione con un leggero ritardo (o con leggero anticipo), in confronto al tempo 
metronomico, della nota. Questa sorta di assai singolare, sistematico “rubato”, 
conferisce al discorso jazzistico un andamento sincopato […] fluido e bene equili-
brato; ed è proprio in questa scorrevolezza disinvolta di un gioco tutto sfasato nei 
“tempi” che si vuole fare risiedere quel mistico elemento del jazz chiamato swing. 
[ibid., p. 24]
Il ricorso alla categoria interpretativa del rubato sarà in seguito utilizza-
to anche da altri studiosi.159 Si resta, comunque, con l’«andamento sinco-
pato», all’interno di una concezione esclusivamente metrico-ritmica dello 
swing, appena sfiorata da dubbi ed esitazioni che però non hanno avuto 
modo di estrinsecarsi e organizzarsi in una prospettiva teorica coerente. 
Nel “Dizionario” in appendice al capitolo160 non c’è traccia del termine 
relax, che, seguendo Hodeir, assicura l’insorgenza della dimensione com-
portamentistica nella strutturazione formale del fenomeno swing. Va ri-
conosciuto comunque, che la sopracitata osservazione, in riferimento alla 
possibile attitudine tendenzialmente ritardante nello swing,161 implica un 
ridimensionamento della più diffusa interpretazione standardizzata che 
lo vuole in anticipo sui tempi della scansione, aprendo la via alla possibi-
lità di varie e diversificate tipologie di swing-idioletto.
159. Ne discuteremo dettagliatamente nel § 2.1.4, infra.
160. Testoni 1954, p. 31.
161. Definita “attitudine depulsiva” nel § 1.4.3, supra.
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Nel 1955, dopo il precedente Jazz, musica d’oggi del 1948, Livio Cer-
ri pubblica la Antologia del Jazz, dedicando il primo capitolo all’estetica 
jazzistica, in cui tratta anche del fenomeno swing. È da notare che Cerri 
è stato uno dei primi studiosi italiani ad occuparsi della musica jazz at-
traverso gli specifici codici musicali, e non secondo la più diffusa pro-
spettiva sociologica o, peggio, psicopatologica, come abbiamo rilevato 
nell’“Introduzione”. È anche doveroso aggiungere che, nel complesso, ci 
sembra sottovalutata l’opera del critico italiano, che ha contribuito non 
poco ad indirizzare lo studio del jazz in senso musicologico, con una serie 
di pubblicazioni avanguardistiche per il loro tempo, di indubbio interesse 
e connotate da rigore scientifico. 
Riteniamo che debbano considerarsi con un’attitudine non pregiudi-
ziale alcuni suoi assunti fondamentali, come il fatto che il jazz non debba 
definirsi musica afroamericana, tralasciando però l’idea che derivi, in li-
nea genetica, direttamente dalla musica classica europea. Il limite di tale 
visione estetica – di cui, però, questa non è la sede per una complessiva 
contestazione, preferendo limitarci alla problematica che investe lo swing 
– si evidenzia proprio quando Cerri si occupa di questo fattore, il meno 
prossimo all’estetica musicale europea. Rispetto alla categorizzazione 
di tale elemento, come abbiamo argomentato criticando l’impostazione 
eurocentrica hodeiriana (§ 1.4), la pur profonda conoscenza della teoria 
musicale occidentale, da sola, non giova. Anzi, come abbiamo visto nel 
caso di Hodeir, se non si prendono accuratamente le distanze da alcuni 
presupposti teorici, questi possono addirittura rivelarsi fuorvianti. 
Marshall McLuhan definirebbe “narcosi” culturale questa impossibi-
lità di straniamento rispetto ai presupposti stessi della nostra visione del 
mondo, ai principi che la informano (definiti brainframe in De Kerckhove 
1991 o “ambienti” da McLuhan 1964: ma probabilmente ci si può riferire 
tout court, seguendo la tradizione della filosofia analitica, alla nozione di 
conceptual scheme di Quine): un’oggettivazione, invece, che si rivela con-
ditio sine qua non per afferrare la sostanza di una modificazione o diver-
sificazione antropologico-culturale. Conseguentemente, Cerri mostra un 
certo scetticismo rispetto alla possibilità di inquadramento teorico dello 
swing, limitandosi ad enumerare tentativi di interpretazione e una fiducia 
in un’agnostica istintività percettiva. 
Lo swing è l’elemento fondamentale della musica jazz e costituisce un fattore este-
tico facilmente riconoscibile per chi ha familiarità con questa musica. Molte altre 
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definizioni sono state date: chi ha detto che si tratta di una attrazione del ritmo da 
parte del metro, chi di un bilanciamento nel ritmo e nella melodia e chi ancora di 
una spontaneità che non può essere indicata da simboli scritti. Meglio delle parole 
vale l’audizione di un certo numero di dischi di jazz genuino, tenendo presente che 
lo swing è legato al tempo di quattro quarti, al di fuori del quale si passano i confini 
del jazz. [Cerri 1958, p. 14]
Il fatto stesso di connettere lo swing solo alla dimensione ritmico-me-
trica della frase musicale, ai valori di durata connotati dal codice divisi-
vo-notazionale della teoria musicale tradizionale162 e di identificare una 
categoria a sé stante per la “dizione”, verso cui si polarizzerebbero i valori 
materico-fonici, non direttamente correlati al fenomeno, ci riconduce alla 
sintatticistica e “logocentrica” visione hodeiriana.163 Ciò non significa che 
Cerri sia un epigono di Hodeir: prova ne è, tra l’altro, il fatto che il critico 
francese gli è debitore della descrizione del cosiddetto “vibrato termina-
le”, proposta in Hommes et Problémes du jazz; lo studioso italiano, infatti, 
lo aveva già illustrato almeno sei anni prima, in Jazz, musica d’oggi, come 
“finale trillo di labbro”.164
Non trascurabile ci sembra il suo suggerimento di distinguere lo swing, 
come elemento formale, dallo Swing come designazione stilistica, median-
te la definizione, per quest’ultimo, di “scuola Swing”: una caratterizzazione 
che parrebbe indurre la possibilità una seria considerazione storiografica, 
per un fenomeno allora considerato di interesse extra-accademico.165 Di 
grande rilievo, invece, ci sembrano le considerazioni sulla specificità del 
medium discografico per la musica jazz e del medium semiografico per la 
musica di tradizione eurocolta: «[…] l’opera jazz è tale soltanto nell’ese-
cuzione e quindi l’unico mezzo per conservarla è rappresentato dall’in-
cisione; anche per questo carattere il jazz si differenzia da tutta la musica 
tradizionale il cui unico mezzo di fissazione è il pentagramma».166 Queste 
osservazioni, con una ”teoria mediologica” ancora di là da venire, non 
potevano certo essere foriere di una visione consequenziale, che investisse 
gli argomenti specifici della mutazione antropologica e della derivazione 
degli effetti cognitivi e psicopercettivi dal differenziato impatto mediale, 
162. Qui si può commisurare per contrasto l’avanguardistica posizione di Dauer, che sposta la 
problematica su concetti “tattili” di beat e off-beat.
163. E alle relative circostanziate contestazioni che abbiamo formulato nel § 1.4.
164. Cerri 1948, p. 28.
165. Cerri 1958, p. 14.
166. Ibid., p. 19.
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come invece sarà per la nostra Teoria generale in relazione all’individua-
zione della codifica neo-auratica e alla distinzione sistematica tra musiche 
di tradizione orale e musiche audiotattili.
Nel Dizionario del jazz (1959) di Nestor Ortiz Oderigo, si riportano 
espressioni gergali di relativa importanza per la musica jazz, come play 
that thing, detta per incoraggiare qualcuno nell’assolo, oppure in the groo-
ve per indicare lo stato di grazia nell’ispirazione, o jazz it up per incitare 
qualcuno, e così via. Quel che appare oltremodo strano, invece, è che nel 
non vi sia la minima traccia del termine relax, che vi avrebbe dovuto tro-
vare posto doppiamente, sia in qualità di espressione gergale, sia come 
categoria estetica centrale per il jazz, come risulta dal ruolo cruciale che 
assume all’interno della trattazione hodeiriana. Il libro di Hodeir Hommes 
et problèmes du jazz è citato nella bibliografia; come interpretare, allora, 
tale lacuna, che denuncia una consapevolezza quantomeno marginale ri-
spetto ai gangli centrali della problematica estetica jazzistica? Alla voce 
“swing” Oderigo ribadisce le comuni acquisizioni sul fenomeno, veden-
dolo in funzione della sola dimensione orizzontale, in veste di “pulsazione 
ritmica”, senza far cenno alle componenti verticali-foniche; lo pone in 
relazione, inoltre, con la categoria di “tempo rubato”. Un’osservazione, 
comunque, è da considerarsi molto valida, in rapporto al problema della 
propulsività, anche in questo caso contestando indirettamente l’ipotesi 
diffusa (la metafora ferroviaria hodeiriana) che vede lo swing solo in rap-
porto con la scansione in anticipo sui tempi della misura musicale.
[…] Una messa a punto tecnica sulla provenienza dello swing ci svela l’accentua-
zione dei tempi deboli della battuta e l’anticipo o il ritardo degli strumenti rispetto 
al valore metronomico della misura. [ibid., p. 143]
Il Knaurs Jazz-Lexikon (1957), un’opera per molti versi interessante, ap-
parsa nell’edizione italiana come Dizionario del jazz (Longstreet, Dauer 
e Carpitella 1960) e considerata a lungo un modello di riferimento per la 
ricchezza di informazioni, dedica al lemma “Swing” solo quattro righe di 
una colonna. Troppo poco, se si considera che il volume è stato curato da 
studiosi della levatura di Alfons Dauer e, per l’edizione italiana, da Diego 
Carpitella. Ma se si legge tra le righe, si vede come la problematica dello 
swing e del ritmo jazz sia da ricondursi alla questione del rapporto tra 
beat e off-beat, di cui abbiamo dato attestazione alla sezione dedicata ad 
Alfons Dauer (§ 1.5).
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Vale invece qui considerare una voce molto critica nei confronti del 
musicologo ed etnologo tedesco, che negli stessi anni attacca frontalmen-
te la concezione daueriana dello swing. Ci riferiamo all’altrettanto illustre 
storico e critico del jazz, Joachim Ernst Berendt. Quando questi nel Das 
neue Jazzbuch (1959) critica la rappresentazione dello swing resa attraver-
so i processi di off-beat, sembra eccepire proprio alle posizioni «esatte» di 
Dauer, pur in assenza di un esplicito riferimento all’etnomusicologo (e, 
occorre notare, non senza un caustico sarcasmo).
Risulta sempre più evidente che queste descrizioni del fenomeno swing offerte dai 
musicisti o dai critici che hanno sensibilità analoga a quella dei musicisti, sono più 
soddisfacenti delle definizioni «esatte» di teorici che non possiedono in proprio il 
senso dello swing. Più di tutte è insoddisfacente l’interpretazione basata a tal pun-
to sull’accentazione off beat, che l’off beat sembra prendere il posto dello swing. 
Off beats – ossia accentazioni «esterne al beat», sui tempi deboli, generalmente 
non accentati della musica europea – non creano necessariamente swing; tutta 
la musica leggera moderna – anche là dove non c’è swing – è piena di off beats.167 
[Corsivo nostro].
Questa dichiarazione di principio, peraltro non tecnicamente corretta 
rispetto alla rappresentazione daueriana di off-beat, lo conduce diretta-
mente ad una formulazione del fenomeno swing nei seguenti termini: 
Der swing bezieht sich auf beide Zeitebenen zugleich – auf die gemessene, objek-
tive Zeit und auf die psychologische, gelebte. Swing ist gegeben aus dem Gefühl 
eines gleichermaßen verzweifelten wie übermütigen Unvermögens, gelebte und 
gemessene Zeit auf einen Nenner zu bringen. Oder genauer: gelebte und gemesse-
ne Zeit sind zwar auf einen Nenner gebracht, aber derjenige, der zuhört, empfin-
det einen doppelten Nenner; also empfindet er swing.168 
È chiaro che rinunciando alla nozione di off-beat, col fertile retroterra 
antropologico di cui questo strumento concettuale dispone, connotato 
dalla fenomenologia operativa e della stratificazione storica delle tradizio-
ni musicali sub-sahariane (ma non solo), Berendt non può far altro che ri-
durre il beat all’asfittica dimensione intellettualizzata del tempo misurato, 
167. Berendt 1959. p. 172.
168. Berendt 1973, p. 168. «Lo swing si riferisce a due piani temporali contemporaneamente: al 
tempo misurato, oggettivo e al tempo psicologico, vissuto. Lo swing proviene parimenti da un 
senso di proterva e inane incapacità di ricondurre ad un unico denominatore tempo vissuto 
e tempo misurato. O meglio: benché il tempo vissuto e tempo misurato siano ricondotti ad 
un unico denominatore, l’ascoltatore percepisce un duplice denominatore, così percepisce lo 
swing.» [T.d.A.]
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aderendo alla visione astratta e meccanicistica di quel Fundamentalrhyth-
mus di Slawe da cui Dauer aveva preso le distanze (cfr. § 1.5). Si perde così 
la risonanza tattile e cognitiva del metronome sense watermaniano, per 
ridurre la dinamica del fenomeno swing nel jazz ad una autoptica incom-
possibilità tra il meccanico ritmo del metronomo – in questi termini, in-
fatti, sembra ridursi la percezione berendtiana della multiforme creatività 
del beat nel jazz – e l’interferenza esistenziale. 
Ma soprattutto non convince la sua obiezione principe nei confronti 
della valenza esegetica della nozione di off-beat, quando sostiene che «tut-
ta la musica leggera moderna – anche là dove non c’è swing – è piena di 
off beats». Paradossalmente, critiche trancianti come queste, a distanza di 
cinquant’anni, come spesso accade, assumono un tratto veritativo contra 
se. Alla luce degli svolgimenti storici del jazz e delle musiche audiotat-
tili in generale, Berendt, così, finisce per incorrere in errore proprio in 
quanto asserisce il vero, traendo da premesse giuste conclusioni erronee. 
Se è indubitabile, infatti, che molta musica popular presenti determinate 
occorrenze di off-beat, è di converso errato il presupposto per cui que-
ste espressioni musicali non possano disporre di un loro swing. È sulla 
qualità semantica del concetto di swing che si origina il fraintendimento: 
ossia se con tale termine s’intenda una sua estrinsecazione formale di su-
perficie oppure la sua determinazione profonda, il comune denominatore 
degli svariati investimenti formali.169 Oggi che numerosi stili e tipologie di 
inflessioni ritmiche si sono avvicendati anche all’interno della tradizione 
jazz è dato individuare tipologie di swing che rispondono a caratteristi-
che formali differenziate e addirittura reciprocamente contrastanti (ecco 
perché Berendt non le riconosceva), pur essendo riconducibili, nelle loro 
diversità epifenomeniche, alla comune essenza di una sostanza fonico-
energetica attiva a livello psico-percettivo e mobilitata in determinati 
plessi senso-motorî170 (cui si dà anche la denominazione di groove) con 
valore pertinente nelle rispettive estetiche “locali”. 
169. Riconduciamo alla categoria di swing-idioletto gli investimenti formali di superficie, stilistica-
mente variegati e differenziati, di un fattore di profondità ad essi comune, lo swing-struttura, 
dato dalla fenomenologia psico-percettiva energetico-fonica mobilitata dalla formatività au-
diotattile e connessa alle facoltà neuro-cognitive promosse dai mirror-neurons. Cfr. infra.
170. Per una patente dimostrazione in vitro di questo “paradosso dello swing”, cfr. supra § 1.4.4, 
in cui si dimostra come ciò che avrebbe dovuto rappresentare il caso canonico di totale man-
canza di swing allo stesso livello di fraseologia melodica – in un esempio musicale escogitato 
da Hodeir a metà anni Cinquanta – rivelasse invece i tratti di un caratteristico riff jazz-rock di 
indubitabile pregnanza groovemica, presente nel brano di Miles Davis, “Bitches Brew” (cit.).
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Nell’ambito della pubblicistica didattica jazzistica statunitense, tra le vali-
de eccezioni figurano i quattro volumi di Jazz Improvisation, del didatta e 
critico musicale John Mehegan, che inaugurano anche la riflessione sullo 
swing all’alba degli anni Sessanta. In particolare, nel vol. II, Jazz Rhythm 
and the Improvised Line (Mehegan 1962), la problematica non viene liqui-
data come al solito, ammannendo formulette stereotipate, ma se ne tenta 
un’impostazione analitica, distinguendo tre livelli di manifestazione dello 
swing: melodico, armonico e ritmico. Nel testo, però, si avverte una non 
esattamente delineata distinzione tra la precettistica stilistica e l’investi-
gazione strutturale del fenomeno. Infatti, le condizioni per la manifesta-
zione melodica dello swing ricalcano lo schema hodeiriano delle cinque 
condizioni; solo che, in questo caso, assistiamo ad un ipertrofico moltipli-
carsi dei requisiti, che raggiungono il numero di dodici. All’individuazio-
ne sintetica di costanti generali, si sostituisce la dispersiva enumerazione 
di tratti caratteristici, ma non cogenti. Li elenchiamo di seguito:
Relationship of improvising units (eighth, sixteenth, thirty-second notes) to the 
basic beat.
Punctuation in relation to stresses within the bar
Punctuation in relation to the bar line.
Constant transition from unit to unit (eighth, sixteenth, eighth-note triplet to thir-
ty second, etc.) to sustain melodic interest.
Direction changes within a phrase in order to avoid one-directional “runs”.
Accent placement capable of falling at any point of opposition to the basic pulse.
Interesting interval textures employing all units of the interval span from the mi-
nor second to the major ninth.
Constant tonal translation from release (modal) to tension (non-modal) or the 
opposite transition (tension to release).The resulting line, by constantly alterna-
ting between these two factors, will avoid the oppressive monotony of total release 
(modal) or total tension (non-modal). It is well to remember that the ear (like all 
sensory organs) function on a premise of opposition, i.e. release is non-tension, 
tension is non-release. One can only exist effectively by the presence of the other.
Constant transition between the basic quality tones of a chord (root, third, fifth, 
and seventh) and the ornamental tones (ninth, eleventh, and thirteenth).
Use of sequence, retrograde motion, diminution, and augmentation to enhance 
musical order.
Use of dynamics in order to clearly establish the rise and fall of musical sentences.
Contrasting touch or tonal timbres in order to achieve an emotional palette [ibid., 
pp. 9-10].
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Lo stesso discorso vale per quanto concerne la dimensione armonica, 
in cui lo swing viene inteso come regola della buona conduzione accor-
dale. Infine, la questione nello specifico ritmico viene liquidata con la 
hodeiriana dicotomia tra sottostruttura e sovrastruttura, attraverso la cui 
dialettica si originerebbe il fenomeno. A questo punto si comprendono 
i motivi per cui Mehegan è arrivato alla conclusione, cui abbiamo fatto 
cenno nel § 1.4.2, che anche la musica di un Bach o di uno Strauss possiede 
swing: alla puntigliosità e accuratezza nel proporre un metodo progressi-
vo per l’acquisizione delle abilità armoniche e improvvisative non è corri-
sposto, in sede di elaborazione teorico-estetica, un conseguente risultato. 
Interessante, comunque, ci sembra nell’autore americano l’introduzione 
dei concetti di melodic swing, harmonic swing e rhythmic swing, a signi-
ficare che la realtà della stratificazione musicale coinvolge vari livelli di 
manifestazione; purtuttavia questi livelli appaiono irrelati e non vi è un 
approfondimento che vada oltre, anche qui, una serie di precetti più con 
valore di pronto intervento didattico che musicologico.
In contemporanea con le ricerche di Mehegan, i primi anni Sessanta ve-
dono accendersi di qua dall’Atlantico il dibattito sul ritmo jazz e sullo 
swing tra Alfons M. Dauer e un allora giovane e promettente musicolo-
go: Gehard Kubik. Proprio a dimostrazione di come in quel periodo la 
nozione di off-beat si rivelasse problematica e centrale in relazione alla 
focalizzazione concettuale del fenomeno swing, vale riferire della discus-
sione nella primavera del ’63 tra i due studiosi sulle pagine della rivista 
tedesca «Jazz Podium». Nel numero di febbraio Dauer aveva pubblicato 
un articolo, “Was ist Jazz-Rhythmus?”,171 in cui formalizzava alcuni nodi 
teorici della sua rappresentazione dei processi ritmici nel jazz, con par-
ticolare riferimento al fenomeno dell’off-beat. Nel fascicolo di maggio, 
Kubik replica con “Was ist Jazz-Rhythmus? Bemerkungen zu Dr. Dauers 
Aufsatz”,172 chiosando numerosi aspetti del saggio, con rilievi molto utili, 
nella nostra prospettiva, per circoscrivere i punti focali della problemati-
ca. Vale notare, per inciso, l’intrinseco valore di questo documento, anche 
come attestazione del livello di acribia interpretativa attinto nel dibattito 
tra i due studiosi tedeschi.
171. Dauer 1963.
172. Kubik 1963, pp. 110-112.
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Kubik conviene173 in primis con Dauer nell’esigenza di rappresentare 
la processualità ritmica del jazz attraverso una concezione accentuativa, 
come un intreccio additivo di stringhe di accenti (rilevando un fraintendi-
mento delle proprie posizioni da parte di Dauer, che gli avrebbe attribuito 
l’adesione ad una prospettiva ritmicamente quantitativa). Polemizza, in-
vece, sulla questione della posizione degli accenti off-beat rispetto alla 
divisione del beat. Kubik ritiene che gli accenti che si susseguono nella 
performance dell’off-beat vadano ad incidere sempre su punti temporali 
corrispondenti ad una divisione regolare del beat. A sostegno di questa 
posizione cita un passo di Waterman, da “African Influence on the Music 
of the Americas”, in cui è descritta la fenomenologia ritmo-metrica in 
regime di off-beat:
The beat is, so to speak, temporarily suspended, i. e. delayed or advanced in me-
lodic execution, sometimes for single notes (syncopation), sometimes for long se-
ries of notes. The displacement is by no means a random one, however, for the 
melodic notes not coinciding with the points of either a duple or a triple division 
of the beat. Viewed in a different way, this may be seen as a placement of tones 
on the beat of an implied meter at a tempo twice or thrice that of the controlling 
rhythm.174
Kubik, rileva invece, a questo proposito, una mancanza di chiarezza 
da parte di Dauer, di cui cita la definizione di off-beat formulata in «Jazz 
Podium»:
Dies ist die Off-beat-Akzentuierung: Man löst einzelne Melodieakzente von der 
ihnen zugehörigen Grundschlagsakzenten, vom beat weg und lässt sie gewisser-
maßen „zwischen“ die einzelnen Grundschläge hinein fallen […] Verändere ich 
nun im off-beat Verfahren meinen Melodieakzent gegenüber seinem Grund-
schlag, indem ich diesem zuvorkomme oder inter ihm herzögere, so trete ich mit 
dem Melodieton aus der Stasis heraus. Ich erzeuge damit im wahrsten Sinne, was 
man „ek-statisch“, „Ekstasis“ nennt.175
173. Kubik 1963, p. 110.
174. Ivi.
175. Dauer 1963, p. 33. «L’accentuazione off-beat consiste nel dissociare dagli accenti metrici di per-
tinenza i singoli accenti melodici, distanti dal beat, lasciandoli cadere, in un certo senso, “tra” 
i tempi della pulsazione […] Se ora nel processo off-beat modifico il mio accento melodico 
relativamente al rispettivo impulso metrico regolare, anticipandolo o dilazionandolo, allora 
fuoriesco dalla stasi, omologamente al componente melodico. Creo così nel vero senso del 
termine ciò che si definisce l’ex-statico,‘ek-stasis’» [T.d.A]. 
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Di fatto, è imputata a Dauer la dipendenza da una concezione mono-
prospettica dell’off-beat, che ne caratterizza l’essenza in una topografia 
accentale individualizzata, relativa ai singoli beat, prescindendo però da-
gli aspetti fraseologici e sintattici. Questi tratti invece sono presenti, se-
condo Kubik, nell’originale senso che la nozione di off-beat assumeva in 
Waterman176 come «off-beat phrasing of melodic accents». Nel restrittivo 
senso daueriano, quindi, la funzione estatica – di frenetica sollecitazione 
psicomotoria – ne sarebbe inficiata; ai fini dell’effettiva esplicazione di tale 
finalità Kubik propone un’integrazione delle condizioni salienti dell’off-
beat, con una rappresentazione organizzata su tre livelli differenziati.177 
1. Rapporto tra le note off-beat e il beat (Grund-beat): qui Kubik in-
tende beat come impulso individualizzato, corrispondente al sin-
golo tempo metrico. Definisce questa condizione come “fattore 
verticale di tensione” (Vertikales Spannungselement), posto in rilie-
vo particolare da Dauer.
2. Rapporto tra le note off-beat e il beat oggettivato (objektivierten 
Beat): qui beat è inteso come pulsazione isocrona indifferenziata 
metricamente, sott’ordinata a costrutti metrici (quaternari nel jazz) 
e allo scorrere temporale delle determinazioni armoniche. Kubik 
definisce questo fattore come “tensione verticale ampliata” (Ver-
tikales Spannungselement in Erweiterter Dimension) e nota che è 
stato solo accennato da Dauer.
3. Rapporto tra gli elementi accentali del fraseggio melodico off-beat, 
come funzione della loro distanza relativa. Questo “fattore orizzon-
tale di tensione” (Horizontales Spannungselement) non sarebbe sta-
to preso in considerazione da Dauer.
La terza condizione, in particolare, determinerebbe in un brano jazz, 
oltre alla funzione estatica, la caratteristica percezione di trazione propul-
siva che va sotto la denominazione emica di drive, intrinseca alla percezio-
ne senso-motoria dello swing. Il fattore orizzontale di tensione assume un 
ruolo rilevante anche per la formazione di strutture ritmo-metriche del 
tutto peculiari, riconducibili ad almeno tre diverse tipologie: a) figure ad-
ditive ritmiche (Additive rhythmische Gestalten), con una interna norma 
176. Cfr. Waterman 1943; 1948; 1952. 
177. Kubik 1963, p. 110.
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accentale completamente indipendente; b) strutture attive in modo rit-
micamente incrociato (kreuzrhythmisch) rispetto al metro oggettivato di 
4/4; c) interpolazioni metricamente estranee (fremdmetrische Interpola-
tionen) (di nuovo, con logica accentale specifica alla metrica allogena).178 
Questa tassonomia dei raggruppamenti strutturali off-beat darebbe con-
to, in definitiva, per Kubik, dell’effettiva processualità della dimensione 
ritmica nel jazz. 
Per Kubik, una mono-prospettica rappresentazione dell’off-beat, in re-
lazione soltanto al singolo impulso del beat, con la sua semplice colloca-
zione “in mezzo” ai tempi metrici fondamentali – come vorrebbe Dauer 
– senza tener conto della dimensione gestaltica orizzontale, darebbe luogo 
a una proliferazione caotica o a una serie uniforme lineare piuttosto che a 
delle unità figurative. Pertanto, Kubik critica l’illustrazione della proces-
sualità off-beat fornita in termini notazionali da Dauer in base all’utilizzo 
di un esempio teorico di fantasia, non tratto dalla viva prassi del reperto-
rio jazzistico.179 La scarsa attenzione alla dimensione orizzontale produ-
ce, in questi esempi notazionali, una serie di note egualmente distanziate 
rispetto alla collocazione normativa sui battiti della pulsazione, che però, 
proprio in forza di questa univoca deviazione dalla norma, tendono a 
ricostituire una nuova linea pulsiva annullando l’effetto di tensione es-
senziale all’off-beat. Corrobora questa osservazione ancora ricorrendo a 
Waterman, che nel 1952 avvertiva: «In other words, complete off-beat-
ing has the same effect as complete lack of off-beat patterns; it is in these 
terms meaningless.»180 
Sulla base di queste considerazioni Kubik conclude il suo acuto excur-
sus ponendo un problema di notevole rilevanza, con risvolti in tema di 
Gestaltpsychologie, riprendendo una tematica sollevata a suo tempo da 
Hornbostel.181 È noto che per i principi gestaltici di “buona forma” e di 
“buona continuità” le accentazioni determinano per salienza unità per-
cettive segregate e isolate, aggruppandosi in figure dal profilo individuato. 
Ora, osserva l’etnomusicologo tedesco, bisogna stabilire se nel jazz le tre 
178. Ivi.
179. Ivi. Gli auspici di Kubik per un utilizzo di trascrizioni tratte dalla viva prassi jazzistica, al fine 
di obiettivare la processualità dell’off-beat, sembrano rivelare la non conoscenza del contri-
buto di R. Waterman 1948, in cui l’etnomusicologo americano si era prodotto esattamente in 
questa direzione (cfr. ibid., pp. 31-32). 
180. Waterman 1952 (1999), p. 22. 
181. Hornbostel 1928.
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strutture super-imposte al costrutto metrico basilare (in genere conside-
rato di 4/4) – frasi additive, frasi ritmicamente incrociate e frasi etero-
metriche – conservino il proprio profilo metrico di indipendenti unità 
figurative conchiuse (geschlossene Gestaltinheit), con una propria distin-
tiva logica accentale metrica, o se esse si manifestino in una condizione di 
dipendenza rispetto al metro soggiacente, come emanazioni poliritmiche 
della struttura metrica sott’ordinata.
Kubik riferendosi in proposito alle proprie esperienze sul campo con-
dotte nell’Africa subsahariana, e ricorrendo all’autorevole avallo di A. M. 
Jones,182 sostiene che tra i nativi queste tipologie off-beat fraseologico sono 
sentite come metricamente individualizzate, sub specie di figure autono-
me. A riprova cita il caso, nei complessi di xilofoni Amadinda del Bu-
ganda, di due musicisti che seguono ciascuno una pulsazione dislocata di 
ottavo per tutto il brano. Ammette che questo fenomeno non si riscontra 
nel jazz, per quanto concerne la statuizione della pulsazione di base, an-
che se per le linee melodiche sovraordinate, almeno per il jazz delle origi-
ni, varrebbe la condizione di percezione africana; questa, però, si sarebbe 
attenuta man mano che il jazz ha proceduto nei suoi svolgimenti storici.183
In area francofona – pionieristica, come si è visto, per quanto attiene alla 
concettualizzazione dell’essenza swingante del jazz – si registra a metà 
anni sessanta l’intervento di Philippe Landry, “De la nature du swing” 
(1965). Questo sintetico contributo è interessante per vari motivi. L’au-
tore, a fronte del riconoscimento della sostanziale impasse teorica in cui 
sembrerebbero ancora versare le ricerche sul fenomeno swing,184 propone 
182. Cfr. Jones 1959, p. 211: «[The African] treats his clap-pattern as existing in its own right and not 
as an off-beat derivative».
183. A ben vedere, questa problematica ha mostrato longevità nella letteratura critica se la si ri-
trova, in termini più o meno identici, in uno studio di Simha Arom (Arom 2005) sui ritmi 
cosiddetti aksak (“L’organizzazione del tempo musicale. Saggio di una tipologia”). Queste 
strutture ritmiche, per definizioni irriducibili ad una pulsazione isocrona, incarnano de facto 
le condizioni ideali per una percezione in termini di unità figurative autonome. Ciò nonostan-
te, Arom (ibid., p. 1100] distingue casi in cui la percezione culturale di tali aksak corrisponde 
effettivamente ad entità morfiche autonome e altri, in particolare, per l’“African signature-
time”, per cui vale l’opposto, riconducendosi la loro percezione ad un criterio che potremmo 
definire tipicamente off-beat, regolato da una pulsazione di base (e, nello specifico caso, da 
una funzione periodica omologa al metro di 12/8).
184. «[…] la nature même du swing n’a, à notre connaissance, jamais été affirmé comme élucidée», 
Landry 1965, p. 3. Si noti, per inciso, che l’articolo appare ben dieci anni dopo Hommes et 
Problèmes du jazz di Hodeir.
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un rovesciamento di prospettiva, osservando che probabilmente il pro-
blema è stato mal posto nella letteratura specialistica. 
«Les tentatives les plus poussées pour découvrir le swing dans l’examen scrupu-
leux des relevés de partitions ou de soli se [sont] révélées décevantes, puisque, 
présentant une force, le chercheur méconnaissait son point d’application».185 
L’autore francese, di fatto, con fine intuizione che anticipa la teorizza-
zione della triade semiologica di Nattiez-Molino186 considera improdutti-
ve le analisi dello swing che oggi diremmo in funzione poietica e neutra 
(le condizioni che lo promuovono nella performance del musicista e l’a-
nalisi delle registrazioni), proponendo un rovesciamento di prospettiva in 
funzione estesica, ossia in ragione degli effetti dello swing alla ricezione: 
«[…] nous nous proposons d’aborder le swing au niveau de l’auditeur» 
(ivi). In questo senso l’uditorio sarebbe il “punto di applicazione” della 
forza swingante, ed è in questa direzione che ne va indagata l’essenza; la 
mancanza di questa prospettiva sul piano metodologico avrebbe inficiato 
per Landry l’impianto epistemico della tradizione di ricerca.187
Ora, è chiaro che questa posizione ha come bersaglio privilegiato pro-
prio l’assertore della fede logocentrica nell’analisi testuale, ossia André 
Hodeir, che, per inciso, non viene mai nominato nell’articolo. Ma cosa si 
ottiene in questo rovesciamento di prospettiva? Innanzitutto l’afferma-
zione del carattere psico-motorio del fenomeno, che indurrebbe la sod-
disfazione di una tendenza, generata in primis dalla continuità pulsiva 
che ne costituisce la fondazione primaria.188 Questa tendenza primaria ca-
ratterizzata dalla regolarità, ritrovata in funzioni basilari psico-biologiche 
(Landry non fa riferimento al metronome sense di Waterman), verrebbe 
185. Landry 1965, p. 3.
186. Cfr. Introduzione, nota 23.
187. Landry non conosceva evidentemente i contributi di Virgil Thomson, e la sua interpretazione 
“estesica” dello swing; curiosamente ne ripropone, con la dialettica tra sostrato pulsivo ite-
rativo e le interferenze ritmiche di superficie, perfino la concezione dello swing che abbiamo 
definito bi-componenziale (cfr. § 1.2).
188. In ciò concordando con Dauer, e impostando implicitamente i termini di una teoria musi-
cale, che noi diremo audiotattile, che si deve confrontare con la precondizione di una con-
dotta ritmica basata su un sostrato pulsivo costante e iterativo, dotato di intrinseca qualità 
comportamentistica e performativa, privo di statuto ontologico e di necessità estetica nella 
civiltà musicale classico-romantica-modernista. Questa precondizione si riverbera su tutte le 
articolazioni e concettualizzazione del materiale musicale che vi si interfacciano, ponendo le 
premesse di un’alternativa pensabilità del “musicale” stesso rispetto alla teoria musicale che si 
è configurata prescindendo da esso.
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continuamente minacciata dall’intervento di altre forze centrifughe, le 
strategie formali volte ad ottenere gli effetti swinganti: ritardi, anticipi, 
dilazioni, interruzioni del flusso, articolazioni della microritmica («[…] 
Tous les procédés catalogués comme susceptibles de favoriser le swing 
ont pour effet de suspendre ou de contester l’expression régulière du 
mètre»).189 Da qui deriva per Landry la definizione dello swing, come di 
forza che induce nell’ascoltatore un processo psico-fisiologico di parteci-
pazione all’affermazione del ritmo.
Lo studioso francese offre, specie nel modello conflittuale tra metro 
e ritmo, una lettura in chiave pre-neuroscientifica190 delle teorizzazioni 
storicizzate (non necessariamente consapevolmente presenti all’autore: 
Thomson in primis, Panassié, Van Praag, Slawe, Hodeir); inoltre rivela 
anche una convergenza intuitiva (e parimenti inavvertita) con le coeve e 
più sistematiche ricerche di Alfons Dauer (cfr. § 1.5) per quanto concerne 
il modello “attivazione tensiva-risoluzione” dello stimolo. In ogni caso, ha 
il merito di stabilire chiaramente la pertinenza metodologica, non con-
fondendo i piani di analisi, come avveniva nelle ricerche precedenti, e 
ponendo l’accento su tematiche legate alla speciale forma di sintesi psi-
co-corporea (che noi riconduciamo alla formatività audiotattile). Questo 
avviene in particolare attraverso l’identificazione di polarità produttiva 
e ricettiva nella figura del musicista stesso, che si ascolta e recepisce l’e-
nergia nel momento stesso in cui creerebbe l’afflato swingante,191 recupe-
rando in funzione produttiva, poietica, gli effetti che si evidenziano alla 
ricezione, al polo estesico.
A metà degli anni Sessanta si registra un clima di fermento euristico 
nella critica jazz, specialmente in ambito britannico, con la discussione 
sui problemi estetici della forma jazz, di cui il fattore energetico proces-
suale che caratterizza lo swing (pur con una certa reticenza nel nominarlo, 
per la verità) è componente centrale. Ciò, a differenza dei coevi musicolo-
gi di area tedesca, più interessati, come abbiamo visto, a sottili questioni 
tecniche ritmo-metriche. Un anno prima della pubblicazione del fonda-
mentale “Motion and Feeling through Music” (1966) di Charles Keil (cfr. 
§ 1. 6), a testimonianza di una convergenza di intenti critici ed euristici, 
era apparso un contributo da parte di Max Harrison (Harrison 1965) sul 
189. Landry 1965, p. 4.
190. In un’epoca in cui i mirror neurons non erano nemmeno immaginati, l’autore non può indi-
care quali processi neuronali si attivino negli effetti senso-motori che rileva.
191. […] le musicien doit être envisagé comme un cas particulier de auditeur», Landry 1965, p. 5.
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concetto di forma nel jazz che ne poneva in evidenza elementi riconduci-
bili alla processualità dell’engendered feeling keiliano. È un articolo molto 
importante, almeno in chiave storiografica, poiché pone con argomenta-
zioni validissime una comparazione tra il concetto formale presente nella 
civiltà musicale eurocolta e nel jazz. L’occasione della riflessione è fornita 
dalla pubblicazione del disco di David Mack, New Directions192 in cui è 
applicata al jazz la tecnica seriale della “composizione con dodici suoni in 
relazione soltanto tra loro”. 
In sostanza, Harrison evidenzia con fine competenza come la forma 
nella musica “classica” sia una questione di strutture architettoniche, la 
cui comprensione implica la consapevolezza dello svolgimento tempora-
le: la coesiva unità e la completezza organica di una sinfonia necessitano 
della ritenzione mnemonica dei vari momenti per unificarli nella ricezio-
ne. Nel jazz invece, per il critico britannico, la concezione temporale è 
simile a quella delle culture tradizionali in cui il divenire è spiraliforme e 
il processo energetico è prioritario (anticipa con esattezza il termini della 
polemica che abbiamo visto opporre Keil a Meyer). È proprio in questa 
diversa complessione che si generano quelle forze senso-motorie ricon-
ducibili al concetto di swing. Harrison, a metà degli anni Sessanta, vede 
aprirsi al jazz due vie: una segnata dall’acquisizione delle tecniche compo-
sitive eurocolte (la prospettiva dodecafonica), mentre l’altra è quella del 
free jazz di Ornette Coleman. La prima soluzione gli appare stimolante 
ma conservatrice, proprio per i caratteri di unità che il metodo seriale 
impone alla forma jazzistica; Coleman offre invece «a shift from Euro-
pean technical assumptions»193 con la libera panmodalità e l’abbandono 
del temperamento equabile, in linea con la «George Russell’s illuminating 
theory»194 per cui il jazz è sempre stata musica di linearità (scalare, moda-
le, non-armonica).195 
192. David Mack, New Directions (Essays for Jazz Band) (London, 20 marzo 1964), Columbia 
33SX1670. 
193. Harrison 1965, p. 16.
194. Ivi.
195. È di grande interesse questa discussione che oppone, nei nostri termini, al visivo impiego del 
serialismo dodecafonico l’audiotattile norma psico-somatica di Coleman, che crea a partire 
da regole imposte da negoziazioni contestuali e non determinate da una langue, ossia, da un 
sistema exosomatico rule-based da cui sarebbero prodotti atti di parole. Il suo approccio è 
bottom-up, produttivo di occorrenze, anziché top-down, deduttivo da regole. La menzionata 
concezione della “linearità” in Russell si può similmente interpretare come l’audiotattile pro-
iezione dell’individualizzato sistema psico-somatico del performer (PAT) che si oppone ad 
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In questa diversificazione del free jazz dalla musica eurocolta, Harrison 
intravede la contiguità del free jazz con modi di formare e di concepire 
la musiche delle culture orientali. Osserva: «To complain that a Coltrane 
performance as “Chasin’ the Trane”196 is too long is probably to apply in-
correct criteria. It appears to stop when its force is spent, not when a par-
ticular set of formal requirement have been met».197 La stessa concezione 
della temporalità gli sembra caratterizzare, dall’altro capo della vicenda 
jazzistica, “Head Rag Hop”,198 di Romeo Nelson, con la sua processuale 
implementazione di fraseggi pentatonici e inflessioni blues sospesi in un 
vuoto formale privo di direzionalità e di divenire, con amorfa immobilità 
modale che assume però i caratteri di un vero generatore di energia groo-
vemica. Ma sono molte altre le acute osservazioni contenute in questo 
articolo, che abbina profonda conoscenza della teoria musicale ad una 
competenza jazzistica rimarchevole, e che dovrebbe essere conosciuto da 
chiunque si occupi dell’estetica del jazz. 
È interessante notare, in un’ottica di impact factor scientifico, come 
questo saggio di Harrison sia diventato un riferimento rilevante nel di-
battito jazzistico di quegli anni in ambito britannico, più del coevo con-
tributo americano di Charles Keil. Lo conferma l’articolo scritto due anni 
dopo da Miles Kington199 sulla forma nel jazz, che ne riprende, con ab-
bondanti citazioni, i paradigmi ivi delineati. Kington, per la verità, estre-
mizza alquanto posizioni un po’ più sfumate di Harrison: ad esempio 
asserendo, nel trattare il tema della preminenza processuale-energetica 
nelle musiche estranee alla tradizione dotta occidentale, «[…] in much 
oriental and African music, not to mention European folk music, there 
is no such consciousness of passing time. The music is played in a sort of 
perpetual present»;200 o laddove estende a tutta la storia del jazz le qualità 
di sospensione della dialettica strutturale rilevate da Harrison in “Head 
una sistematica teorica generativo-combinatoriale, come criterio fondante epistemico dell’ar-
monia occidentale.
196. John Coltrane, “Chasin’ the Trane” (New York, 2 novembre 1961), The Complete 1961 Village 
Vanguard Recordings, Impulse! IMPCD 054232-2. (La versione cui si riferisce Harrison è quel-
la in trio).
197. Harrison 1965, p. 16.
198. Romeo Nelson, “Head Rag Hop” (Chicago, 5 settembre 1929), Piano Jazz, Vol. 1, Brunswick 
BL54014.
199. Cfr. Kington 1967a e 1967b.
200. Kington 1967a, p. 16.
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Rag Hop” di Romeo Nelson.201 Sempre per sostenere il primato della pro-
cessualità nel jazz, Kington affronta anche il problema della codifica co-
struttiva nella forma strofica (chorus) da parte della griglia armonica, che 
funge da schema di controllo strutturale. Per il critico inglese, anche se un 
finalismo strutturato interno al chorus può essere individuato, pur tutta-
via la serie complessiva in un assolo ne va esente: ciò che accade nel cho-
rus precedente e nel chorus successivo non avrebbe importanza, sempre 
mantenendosi all’interno del rigido paradigma interpretativo dell’“eterno 
presente”. Ovviamente, Kington argomenta in modo errato un assunto 
giusto. Infatti, se è vero che Charlie Parker nella performance improvvi-
sata intende «simply keeping the stream of his improvisation going»,202 
ciò non vuol dire che l’energia progressiva processuale non possa essere 
costruita, come in effetti accade, nel divenire e nel succedersi dei chorus. 
Ossia, all’interno di un arco energetico con un suo climax, in cui all’acme 
fa seguito – con una strutturalità unificante di particolare specie fisico-so-
matica, che noi definiamo audiotattile – l’esaurimento e lo spegnimento 
dell’energia creativa. 
Ma una delle osservazioni più pregnanti di Kington riguarda un altro 
caposaldo dell’impianto teorico che sarà discusso nella Parte II, ossia ciò 
che denominiamo codifica neo-auratica, come complesso di effetti este-
tici costituiti dal medium della registrazione sonora. Per il critico inglese 
la registrazione, come da noi sostenuto, crea e induce indubitabili effetti 
cognitivi: non assume però il senso “positivo”, nell’accezione fenomeno-
logica, che noi le annettiamo; piuttosto, è vista come una minaccia tecno-
logica nei confronti della persistenza di un arcaico modello di percezione 
della musica e della temporalità in cui la fonofissazione non aveva ancora 
assunto giurisdizione antropologica. «The gramophone persuades us that 
there is difference by endowing solos with a spurious permanency».203 Il 
problema di questo ragionamento, a nostro avviso, sta nel considerare 
201. È facile mostrare come aspetti formali delle culture tradizionali necessitino di una percezione 
strutturale: ad esempio, l’alap (il preludio estemporizzato del rāga indostano), nel progres-
sivo attingere i gradi in successivi registri di corrispondenti ottave. E bisogna tener presente 
come gran parte del jazz, specie orchestrale, sia intessuto di criteri formativi strutturali, pur 
finalizzati a supportare le manifestazioni dell’engendered feeling keiliano (indubitabilmente, 
in un vamp (ostinato melo-armonico), la struttura è ridotta in termini minimali, permettendo 
l’insorgenza dei valori audiotattili energetico-processsuali). 
202. Kington 1967a, p. 16.
203. Ibid., p. 17. Su questo argomento cfr. anche la nostra discussione in Caporaletti 2005, p. 128 
sgg.
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spurio e accidentale ciò che la cultura tecnologica ha reso ormai naturale 
e necessario: non solo il jazz si è perpetuato e comunicato principalmente 
attraverso la mediazione discografica, ma anche il pubblico lo ha cono-
sciuto, e ormai, in prospettiva storica, lo può conoscere, solo attraverso la 
medesima mediazione. Che crea determinati effetti, come quello di iden-
tificare, attraverso la propria codifica tecnologica (nel disco o nel file) uno 
spazio pausato, una cornice auratica come quella di un quadro, un frame 
di rilevanza estetica e di permanenza formale. Nel vagheggiare una condi-
zione di aurorale oralità, il critico britannico si fa corifeo di una nostalgica 
posizione, basata sulla consapevolezza della perdita dell’aura nell’era della 
riproducibilità tecnica, destinata però al fallimento: in un’ottica medio-
logica non si possono contrastare le forme a priori tecnologiche che pla-
smano l’inerenza uomo-ambiente. 
Ma in ogni caso, con le sue considerazioni sulla cogenza mediologica 
della riproduzione fonografica, Kington ci offre una validazione del pre-
supposto teorico dell’efficacia dei media nel formare la percezione e la 
cognizione umana (e quindi conferma, anteriormente ad ogni valutazio-
ne assiologica, la presenza fenomenologica di una codifica neo-auratica 
nella registrazione). In particolare, ai fini della questione dello swing, 
la registrazione determina la possibilità di far emergere questo fattore 
senso-motorio, altrimenti evanescente ed effimero, come oggetto episte-
mologico, suscettibile di thick perception nell’ascolto ripetuto, di analisi 
musicologica e di elaborazione e ricerca formale nella tradizione artistica. 
Sul fronte italiano, nel novembre 1966 sulla rivista «Musica Jazz» ap-
pare un articolo di Antonio Barbon dall’esplicito titolo, “Sul concetto di 
swing”: una riflessione per molti versi interessante e originale, anche se 
discutibile nell’impianto argomentativo. L’autore204 propone un approc-
cio alla tematica dello swing caratterizzato da una vis dialettica e da una 
prospezione culturale certamente rimarchevoli: suo merito principale, 
infatti, è di impostare la problematica sia da un punto di vista genetico-
causale, in chiave antropologica, sia formale, cercando di circoscrivere le 
determinanti e le coordinate morfologiche dello swing. 
Barbon prende le mosse dall’asserita specificità dell’elemento swing ri-
spetto al concetto di ritmo; se questo elemento, cioè, possa considerarsi 
204. Antonio Barbon (1946) scrisse tra il 1966 e il ’69 quattro articoli per «Musica Jazz»; avreb-
be poi svolto la carriera di magistrato, consigliere referendario della Camera dei Deputati e 
costituzionalista.
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dotato di una sua distintiva sostanzialità. Tale fondamentale questione è 
impostata sulla scorta della presunta opposizione tra razionalità occiden-
tale e istintività africana: argomento, come si può notare, più forviante che 
specioso, se si pensa che in Africa l’elemento “swing” non è attestabile,205 
e che i musicisti di jazz neri non hanno certo nulla del «selvaggio che si 
sia affacciato solo ora alla ribalta della storia».206 Certo la giovane età del 
critico (ventenne) lo fa scusare per aver mancato l’occasione di sviluppare 
questa tematica non in chiave di opposizione culturale Africa/Europa (il 
jazz non è musica di tradizione etnica/orale e tanto meno musica afri-
cana), ma, se vogliamo, ricorrendo a quella specie di barbarismo cui si 
richiamavano i “primitivi di una nuova sensibilità” delle avanguardie sto-
riche occidentali e futuriste.207 
Ma faremmo un torto a Barbon se lo liquidassimo come un anacroni-
stico eurocentrico, sul piano antropologico-culturale. In realtà, merita di 
essere citata la sua riflessione sulla specificità stilistica dello swing, imba-
stita in chiave, diremmo oggi, di pertinenza culturale.
Nella musica occidentale il ritmo è un mezzo per far muovere la composizione, 
dove ciò che veramente conta è il materiale di cui è formato questo tipo di movi-
mento: melodia, armonie, forme costruttive; nella musica africana, o meglio, nel 
jazz, il ritmo o swing è finalizzato, nel senso che si suona con swing proprio per il 
gusto di ottenere quell’effetto incalzante, pressantemente ossessivo; lo stesso mate-
riale sonoro di cui è composto il treno ritmico ha importanza in certo qual modo 
secondaria […].208
Non possiamo che assentire, fatta salva la distinzione tra la dimensione 
oralistica delle tradizioni musicali sedimentate nel continente africano e 
la specificità estetica, tutta occidentale, del jazz. Barbon non conduce alle 
estreme conseguenze, però, questa folgorante intuizione, nel senso che, 
sulla base di queste premesse, lo swing mostrerebbe di essere dotato di 
una sua sostanzialità specifica e di una sua concettualizzazione “etnoteo-
rica” (come direbbe G. R. Cardona) proprio perché pone in essere delle 
caratteristiche del tutto idiosincratiche non presenti nell’operazionalità 
205. Cfr. infra il contributo di Gerd Grupe.
206. Barbon 1966, p. 14.
207. “Nuova sensibilità” di tipo fisico/performativo, così vicina alle esperienze delle culture orali, 
che noi connetteremo sul piano della teorizzazione musicologica al cosiddetto principio au-
diotattile, la cui idiosincratica formatività intenderemo basata su assetti cognitivi, sul piano 
del funzionamento neuronale, consustanziali alle esperienze delle culture non letterate.
208. Barbon 1966, p. 15.
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e nella concettualizzazione ritmica della musica occidentale (almeno dal 
classicismo al modernismo).209 Ad esempio – ma torneremo su questo 
punto – non esiste nell’immagine teorica della musica occidentale il cor-
relato formale di una competenza di ordine psico-fisico che consenta la 
conduzione euritmica della scansione pulsiva, investita di un’autonoma 
finalità estetica.
Nel cercare di dar conto della pertinenza culturale dello swing, Bar-
bon, invece, dà per scontato la valenza universalistica dei concetti ritmici 
occidentali, e cade così nella trappola di un ragionamento circolare, so-
stenendo che sincopi, anticipi, iterazioni creerebbero il fenomeno swing 
e che questi elementi “semplicemente” non sono presenti con la stessa 
frequenza nella “musica occidentale”,210 trascurando il fatto che è la perti-
nenza culturale stessa – la specificità antropologica – a selezionare i ma-
teriali ad essa idonei e connaturati, e non il contrario. Ossia, il jazz – che 
elegge a fondamento l’estetica dello swing – seleziona i materiali funzio-
nali a questo scopo, che diventano, quindi, il mezzo di estrinsecazione e 
non la causa dello swing (altrimenti si sarebbe solo spostato il problema, 
dovendo di nuovo giustificare il perchè di queste scelte formali). Chiarire 
invece la motivazione primaria della pertinenza dello swing – perché as-
sume preminenza nella tradizione del jazz e non l’ha assunta nella musica 
“occidentale” – è tutt’altro discorso, ed è proprio uno dei nodi principali 
che affronteremo nella Parte II di questo studio. In ogni caso, le questioni 
che l’articolo di Barbon pone sono considerevoli, significative e, in qual-
che modo, decisive; indipendentemente dall’averne offerto una soluzione 
e dai modi a volte ingenui della trattazione, resta il merito di averle sol-
levate, sia pure in un articolo che non avrà un seguito nella letteratura 
specifica, restando, nel panorama italiano, vox clamantis in deserto.
Nella seconda metà degli anni sessanta il dibattito sullo swing pare per-
dere di interesse. Non secondaria causa di questa rarefazione della ricerca 
appare la sedimentazione, sul piano linguistico-msuciale, delle esperienze 
artistiche del free jazz, che sembrano porre in secondo piano le preoccu-
pazioni di ordine formale apparentemente tributarie di una visione del 
jazz ormai tramontata. Si registra solo, in ambito divulgativo, l’articolo di 
209. Bisogna aver consapevolezza del fatto che questo assunto pone le condizioni per una specifica 
teoria del jazz che esorbiti dai fondamenti dottrinari della teoria musicale occidentale.
210. Nemmeno vale questa argomentazione presa in sé, in quanto gli stessi concetti di sincope, di 
iterazione, di anticipo – guarda caso, tutti tratti dal modello teorico-musicale occidentale – 
sono presenti a iosa nella musica di ogni tempo. 
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Carl Gregor Herzog zu Mecklenburg (1968) in cui sono illustrati, senza 
particolare approfondimento, i principali concetti ritmici del jazz, “beat”, 
“sincope”,“swing”, “drive”, ecc.
Dagli anni Settanta in poi cresce enormemente il mercato delle pubblica-
zioni didattiche jazzistiche, anche se a questo incremento sembra corri-
spondere un appiattimento generale delle tematiche teoriche. Come nota 
Piras:
Dal 1973 circa, negli USA, il jazz ha avuto un forte ritorno di pubblico. Ne hanno 
beneficiato il bebop, che mai era stata musica di massa, e il jazz modale […] la 
crescita del pubblico ha scatenato l’industria. Come la moda del jogging fa ven-
dere scarpe da tennis, la moda del jazz (cioè del bebop) fa vendere libri, partiture, 
trascrizioni. Se si tratta di far soldi, tutti i pregiudizi del pubblico vanno bene, sono 
accolti e perfino razionalizzati. [Piras 1983, p. 60]
In pubblicazioni del genere, lo swing viene visto come mera pronuncia 
ritmica convenzionalizzata, dalla tipica articolazione ternaria del tactus, 
il cui uso precipuamente pragmatico non permette un approfondimento 
delle implicazioni. Questa situazione ha un risvolto negativo molto grave 
sul piano pedagogico, inducendo in chi si accosta ai principi del jazz per 
la prima volta – e, quindi, nelle nuove generazioni di musicisti – l’idea che 
lo swing sia un cliché, da applicare passivamente seguendo la ricetta pro-
posta. Se di questo fenomeno non se ne esplorano le intime peculiarità, 
anche a livello di rappresentazione cognitiva, è chiaro che risulti inficiata 
irrimediabilmente la disposizione creativa nei suoi confronti. 
Prendiamo una a caso tra le tante pubblicazioni di trascrizioni e vedia-
mo come è impostato il problema della swing. In un raccolta di trascri-
zioni da improvvisazioni del chitarrista Django Reinhardt, a cura di Stan 
Ayeroff, si legge a proposito dello swing:
In the following transcriptions all eighth notes are to be played in a swing manner. 
This means that two eighth notes  are to be played as the first and third notes 
of triplet . In addition, four sixteenths  are to be played whit a triplet feel 
.211
Sono centinaia le pubblicazioni in cui il problema dello swing viene 
risolto in tale maniera, liquidato come una ricetta gastronomica. 
211. Ayeroff 1978, p. 7.
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Parallelamente al fenomeno della diffusione della manualistica di-
dattica si conferma, nei primi anni Settanta, la drammatica contrazione 
della produzione critico-musicologica dedicata allo swing. Una notevole 
eccezione è data nel 1970 dai Grundlagen der Jazzrhythmik del didatta e 
saxofonista jazz tedesco Joe Viera. Nelle circa quaranta pagine del suo 
trattato, Viera esplora le degnità dell’energia ritmica del jazz, denuncian-
do in primis il proprio debito nei confronti di Dauer, di cui riprende la 
concezione dell’off-beat. Il tratto innovativo, però, è nell’asserzione decisa 
di un aspetto dello swing che, pur presente a vario titolo nella letteratu-
ra, non era ancora stato circoscritto in modo così incisivo. Ci riferiamo 
alla qualità microritmica dell’impeto swingante, che Viera ha il merito di 
ricondurre alle impercettibili modificazioni in anticipo o in ritardo degli 
off-beat sintattici della teoria daueriana, come ulteriore determinazione 
microritmica di un contesto macroritmico idoneo allo swing. Viera è 
consapevole dell’incodificabilità di queste entità di dinamizzazione cine-
matica da parte del sistema notazionale occidentale, e, infatti, distingue 
opportunamente queste mobilitazioni microtemporali dalle sincopi, che 
possono essere annotate; pur tuttavia – e in questo consiste il suo grave 
limite – ricorre, per darne conto, ad una semiografia integrata con segni 
diacritici. 
Esempio 13. Segni diacritici nella simbologia di Joe Viera (1970)
Sulla costitutiva improduttività di un simile approccio notazionale ci 
siamo abbastanza diffusi; vale notare che, se pure in funzione prescrittiva 
gli si possa riconoscere una qualche validità, risulta solo grossolanamen-
te efficace, in senso descrittivo, per un fenomeno “a grana fine” come lo 
swing. L’indagine con uno screening elettronico di queste componenti, 
già consentito dalle risorse tecnologiche del tempo, e tanto meno una teo-
rizzazione in chiave di antropologia cognitiva imperniata sulle valenze 
mediologiche della corporeità nel determinare la sfera microritmica, non 
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rientravano nelle corde del teorico tedesco. Sarà onere di altri ricercatori 
l’esplorazione di entrambe queste direzioni d’indagine.
Sul fronte della pubblicistica di larga diffusione troviamo un intervento 
di Harvey Pekar, “Swing as an Element in Jazz” (1974), in cui si solleva la 
questione della asserita latitanza dello swing nel free jazz. La discussione 
è piuttosto deludente, in quanto non si definiscono i criteri in cui è intesa 
la nozione di swing, pur presupponendola. Pekar tornerà sullo stesso ar-
gomento nel 1996 (“Is Swing an Essential Element of Jazz?”) non aggiun-
gendo granché alla discussione, sempre per i limiti di concettualizzazione 
del fattore swing e per il taglio discorsivo-pragmatico tipico della collo-
cazione editoriale (rivista di larga tiratura). Vale estrapolarne la seguente 
osservazione, che ha in sé un valore veritativo, anche se emblematico di 
tutto un modo di condurre la discussione sullo swing secondo il senso co-
mune: « […] when I tell people who like Albert Ayler playing, as I do, that 
he doesn’t swing, they say “Well, he swings in a different way”».212
A questo proposito, sembrano quasi rispondere direttamente alle os-
servazioni di Pekar, in quel 1974, le rapsodiche considerazioni sullo swing 
disseminate nel volume Free Jazz di Ekkehard Jost. 
The decisive criterion of jazz music – as always – is the rhythmic substance, which 
despite freedom from tempo and absence of recognizable accentuation patterns 
[as often can be found in free jazz] still has that psycho-physically sensible kinetic 
energy that corresponds, however remotely, to the phenomenon of swing. [Jost 
1974 (1994), p. 198]
A testimonianza di un paradigma saldamente radicato nella consape-
volezza critica del cosiddetto free jazz, troviamo qualche anno dopo con-
ferma delle posizioni di Jost in Roger Dean:
Free jazz improvisations (from the 1960s onwards) involves a retention of the 
importance of the pulses, but a dissolution of the importance of the meter. Ne-
vertheless, in this context the traditional jazz concept of “swing” can still remain 
important, though in a modified form [Dean 1992, p. 10]
Come vedremo nella seconda parte di questo studio, quella sensibile 
energia cinetica psico-fisica che corrisponderebbe “remotamente” al fe-
nomeno swing, intesa come formatività audiotattile, ne andrà a costituire 
l’essenza formante e irradiante, verificando in toto l’intuizione di Jost.
212. Pekar 1996, p. 60.
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Segnali della ripresa di rigorosa attenzione musicologica allo swing si av-
vertono già dalla seconda metà degli anni Settanta, per pervenire ad una 
decisiva svolta negli anni Ottanta, grazie anche all’istituzionalizzazione 
internazionale delle strutture formative dedicate alla didattica del jazz, e 
con l’implicita esigenza di nuove e più funzionali basi teoriche in grado 
di supportare questo inusitato status accademico.213 Il segnale del ritor-
no d’attualità della problematica, nell’ottica della ricerca musicologica, è 
dato nel 1977 dal musicologo e batterista polacco Jerzy Bartz, sulla scorta 
dell’utilizzo di innovative risorse tecnologiche. Di questa ricerca purtrop-
po scarsamente conosciuta, volta a stabilire il criterio di suddivisione del 
beat (swing eighths) nei batteristi Elvin Jones e Sonny Payne, oltre a fe-
nomeni di slittamento temporale nella loro conduzione pulsiva, diamo 
dettagliata documentazione infra (§ 2.2.3).
In ambito italiano, il didatta e musicista italiano Nino De Rose, 
sull’onda dell’interesse per la manualistica jazzistica, pubblica Armonia 
e fraseggio jazz (De Rose 1981), in cui si sofferma su notazioni riguar-
danti lo swing. Il principale testo di riferimento critico di De Rose risale 
a vent’anni prima: ritroviamo John Mehegan, per affinità di vocazione 
pedagogico-didattica, a testimonianza della scarsa penetrazione delle 
tematiche più specificamente musicologiche. L’autore sostiene, concor-
dando con quanto siamo venuti affermando, che «in realtà [Mehegan] 
stila più una ricetta per fare una buona improvvisazione (o composizio-
ne) che una sola analisi sulle componenti dello swing».214 Comunque, 
con un atto di buona volontà, De Rose recupera almeno quegli elementi 
che più possono essere utili all’identificazione dello swing; il risultato 
di tale “mondatura” è rappresentato dai punti 1,4,2,3,6 (cfr. supra). Sor-
prende, però, che poco prima avesse affermato che «lo swing si differen-
zia dal ritmo per la pronuncia jazzistica»:215 tutti questi punti, infatti, si 
riferiscono ad una concezione ritmico-metrica dello swing, ma meno 
raffinata da quella proposta da Hodeir. De Rose non prende atto del ten-
tativo di Mehegan di correlare vari livelli della stratificazione musicale, 
implicando le componenti armoniche nella strutturazione finale del fe-
nomeno. In questo senso sono illuminanti, ad es., le analisi armoniche 
213. È questo, tra l’altro, il periodo di stesura della tesi di laurea dello scrivente, La definizione dello 
swing, discussa nell’anno accademico 1983-’84 presso l’Università di Bologna (cfr. infra).
214. De Rose 1981, p. 44.
215. Ivi.
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di Schuller, in chiave genetico-storica, relative al processo di afferma-
zione dello swing nell’orchestra di Count Basie.216
Un’osservazione valida ci sembra quella in relazione al supposto carat-
tere (univocamente) propulsivo dello swing. De Rose nega questo precon-
cetto, dopo aver ricordato che «il drive, ovvero quella attitudine a guidare 
la sezione ritmica, o meglio il resto del gruppo, si ottiene suonando con 
un lieve anticipo». Subito, infatti, ammonisce: «ma non bisogna confon-
dere il drive con lo swing: si può avere swing con un minimo di drive, 
come hanno ampiamente dimostrato Lester Young e Billie Holiday».217 
De Rose si fa assertore, quindi, pur rapsodicamente e in maniera infor-
male, di una concezione interessante dello swing, non ancorata ad ormai 
superati criteri metrico-ritmici. 
Ben altra caratura scientifica troviamo nel contributo di Milton Ste-
wart, che in Stewart 1982 ha elaborato un sistema di trascrizione della 
musica jazz che utilizza i criteri della notazione tradizionale: all’interno, 
però, di un contesto grafico che evidenzia gli sfalsamenti eventuali delle 
note rispetto alla griglia metrica e submetrica. A questo sistema Stewart 
ha dato il nome di grid notation. Lo studioso americano parte dal presup-
posto che nel jazz lo spiazzamento ritmico è la regola, e non l’eccezione. 
Di conseguenza, si pone l’esigenza di un metodo trascrittivo che tenga 
conto di questi rhythmic displacement e che consenta di conservare la ca-
ratteristica principale del jazz, ossia lo swing. Nella sezione “The creation 
of swing”, Stewart sostiene, analizzando una improvvisazione di Clifford 
Brown, che questi crea swing attraverso i vari rapporti che le note vengo-
no ad intrattenere con i tempi della misura.
Clifford Brown creates swing in these measures by leaving the takt and returning 
to it without losing contact with it. This is accomplished by creating alternating 
areas of rhythmic displacement and conformity with the underlying takt. [Stewart 
1982, p. 5]
Queste aree di dislocamento ritmico e di conformità rispetto alla griglia 
metrica e ai livelli submetrici di suddivisione sono interpretate come dis-
sonanza e risoluzione ritmica, con il conseguente utilizzo del paradigma 
tensione-distensione, che presiederebbe alla risoluzione degli spostamen-
ti verso il punto di riposo.
216. Cfr. infra 1.9.1.
217. De Rose 1981, p. 47. È questa esattamente la posizione che abbiamo cercato di illustrare nel § 
1.4.3, supra.
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Abbiamo già incontrato questo modo di intendere lo swing nell’ipotesi 
di Malson, all’inizio degli anni Cinquanta, e a quella discussione riman-
diamo. Vale aggiungere come questa visione, estremamente sintatticizza-
ta, sciupi anch’essa gran parte delle caratteristiche del fenomeno, e presti 
il fianco alle critiche che abbiamo già espresso riferendoci all’opera di An-
dré Hodeir. Il fatto è che attraverso una riduzione grafica – mediante il 
mcluhaniano criterio “visivo” che, come vedremo, presiede come canone 
trascendente alla notazione tradizionale eurocolta – non si può venire a 
capo del fenomeno swing, attivo solo parzialmente in una dimensione 
quantitativamente connessa con la durata: i principi della notazione sono 
ontologicamente antitetici a quello dello swing.218
Probabilmente, gli stessi criteri utilizzati da Stewart non rispondono 
pienamente alla rigorosità che la ricerca impone. A tal proposito ecco 
quanto afferma Robert Abel, un ricercatore della scuola di Ian Cross: 
Taking these investigator’s methodology into account, however, their prescrip-
tions should perhaps be taken with caution. Milton Stewart does not state how he 
arrived at the displacement values in his investigation of Clifford Brown, which 
suggests that they were done by ear. [Abel 1996]
In definitiva, il metodo della grid notation può avere un sicuro giova-
mento sul piano didattico o pedagogico, qualora lo si intenda come una 
strutturazione di comodo, indicativamente riduttiva, per dare l’idea del 
fraseggio jazzistico, ma non in sede di un’analisi speculativa che voglia 
rendere ragione della complessità dei fenomeni implicati nel processo 
dello swing.
Nell’anno accademico 1983-’84 è discussa presso l’Università degli Stu-
di di Bologna la tesi di laurea dello scrivente, La definizione dello swing.219 
La ricerca fu iniziata nel 1977 circa, e la struttura di quel lavoro ha poi 
sotteso sia la successiva monografia La definizione dello swing. I fonda-
menti estetici del jazz e delle musiche audiotattili del 2000, sia la presente 
opera. In questa dissertazione appare per la prima volta, a p. 96, il lemma 
audiotattile, come neologismo derivante dall’univerbizzazione del co-
mune termine composto “audio-tattile” (che in ogni caso non è, come 
alcuni commentatori hanno ritenuto, la traduzione del mcluhaniano 
218. Alla Teoria Generale rimandiamo per un approfondimento di questa tematica, cfr. infra, § 2.1.
219. Caporaletti 1984, relatore Prof. Giampiero Cane; il lavoro ebbe origine sotto gli auspici della 
prof.ssa Francesca Alinovi. 
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«audile-tactile»,220 che andrebbe reso come “auditivo-tattile”). Il solo dato 
cronologico sta ad evidenziare come in quel periodo la ricerca si configu-
rasse per i tratti di assoluta avanguardia, come primo “accademico” stu-
dio musicologico espressamente dedicato alla problematica dello swing, 
segnalando, nel contempo, come il reperimento delle fonti si rivelasse 
allora impresa quasi impossibile. Questo fatto contribuì ad orientare il 
lavoro in senso critico-speculativo, attraverso l’innovativa applicazione di 
concetti mediologici alle dinamiche formative della razionalità corporea 
e alle logiche operative del medium notazionale. Varie ragioni, imputabili 
tanto agli orientamenti della musicologia ed etnomusicologia italiana del 
periodo quanto all’oggettivo carattere d’avanguardia dello studio, molto 
in anticipo sui tempi, contribuirono, assieme alla inveterata e dannosa 
discriminazione post-colonialista delle ricerche redatte in lingue diverse 
dall’inglese, a farne passare sostanzialmente sotto silenzio gli esiti, cau-
sando un deleterio ritardo nella diffusione delle conoscenze. 
Nella seconda metà degli anni ’80 assistiamo, invece, ad un’autentica 
fioritura speculativa in area tedesca con due opere di grande respiro, Die 
Anatomie des Swing (1985), di Carlo Bohländer e la tesi di laurea di Wolf-
gang Schickhaus, Groove—Ein zentrales Phänomen afro-amerikanischer 
Musik (1988), inframmezzate dall’articolo di Thomas Breitwieser, “Was 
ist: Swing?” (1986), di carattere, però, divulgativo. Se quest’ultimo si limi-
ta a riassumere la concezione di Dauer, in particolare dello swing come 
caratteristica dello stile omofonico delle big-band dai tardi anni Venti-
Trenta, i primi due sono autentici trattati musicologici sull’elemento del-
lo swing nel jazz.
Bohländer, trombettista jazz nato nel 1919, compendia nel suo testo del 
1985 ricerche precedenti.221 Nella sua visione, lo swing sarebbe la risultante 
di due fattori preponderanti: la stratificazione multiritmica e “onnipul-
siva” africana e la struttura periodica metrica europea, entrambe messe 
in forma dal “principio di simmetria” di Hugo Riemann. L’idea centrale 
di questa articolata concezione è che il singolo impulso pulsivo, il beat, è 
nella dinamica del ritmo jazz esso stesso un ciclo, i cui elementi costitu-
tivi – le particole di tempo sott’ordinate – si organizzano secondo norme 
specifiche; così come i vari beat (unità di scansione) possono conglobarsi 
220. Così è tradotto da Stefano Rizzo in McLuhan 1976.
221. Carlo Bohländer, Jazz–Geschichte und Rhythmus (1960); Id., Karl Heinz Holler e Kurt Oehl, 
Reclams Jazzführer (1977).
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contemporaneamente in altri cicli, di due, tre o più unità, costituendo 
nuove strutture periodiche polistratificate (potremmo dire, sul modello 
dell’ipermetro). Ma cosa impedisce la perdita di controllo percettivo, pre-
venendo l’insorgere del caos in questa nebulosa di cicli continuamente 
rinnovantisi e intersecantisi in base a vari rapporti numerici? Per Bohlän-
der è la simmetria, che si costituisce come il ganglio di legalità in questa 
proliferazione centrifuga pulsiva: istituendo rapporti di corrispondenza 
euritmica tra vari cicli e garantendo, così, coerenza organica al sistema. 
La simmetria, poi, agisce nella dimensione senso-motoria di tensione/ri-
lassamento, ad è attraverso questo modello che è interpretato il cosiddet-
to backbeat, l’enfasi dinamico-testurale sui tempi pari della misura nella 
musica di discendenza afro-americana, oltre alla radice simbolica dello 
swing, il moto pendolare, nell’alternanza di tensione-distensione.
Il modello di Bohländer appare senza dubbio interessante, anche se 
sembra inficiato dal brainframe “visivo” (che appare endemico nei teorici 
musicali), con il riduzionismo metodologico ai soli strumenti concettuali 
che formalizzano, per lo swing, il fattore durata. Inoltre, se la simmetria 
garantisce la coerenza fraseologica e quindi l’intrinseco equilibrio dello 
svolgimento swingante, essa non è la condizione necessaria di ogni mani-
festazione dello swing. Ad esempio, non è presente nelle forme di free mu-
sic, dove, invece, come abbiamo visto con Gaslini e Ekkehard Jost, sembra 
attivo un principio dello swing orientato più sulla trasmissione dell’im-
pulso energetico, della compressione temporale nel gesto vivificante: tutti 
aspetti che indirizzano la descrizione di questo elusivo elemento in ulte-
riori direzioni, tutte da indagare.
Ma è con Wolfgang Schickhaus (1988) che la trattazione dello swing 
assume una formalizzazione accademica, diventando materia di disser-
tazione di laurea (come quattro anni prima era accaduto in Italia per la 
tesi dello scrivente). Una formalizzazione che impone, ovviamente, una 
revisione critica della letteratura e delle teorie storicamente accreditate. Il 
lavoro di Schikhaus è senz’altro all’altezza del difficile compito, rivelando 
una padronanza degli argomenti e una sistematicità nell’esposizione, ol-
tre ad una puntigliosa disposizione critica. Il limite si rivela, purtroppo, 
nella ricostruzione storiografica: solo quattro autori sono presi in consi-
derazione e tutti, incredibilmente, di area germanofona (Slawe, Dauer, 
Viera e Bohländer), come se la discussione sull’elemento swing s’iniziasse 
nel 1948 e fosse unicamente circoscritta tra Svizzera e Germania Fede-
rale. In ogni caso, a parte questa menda, le osservazioni di Schickhaus 
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sono pertinenti e l’opera ha l’indubbio merito di far conoscere le espe-
rienze speculative germanofone rimaste un po’ in ombra nell’orizzonte 
internazionale.
Su un punto, in particolare, ci sentiamo di dissentire con l’autore, 
quando critica la nozione di simmetria in Bohländer, tacciandola di eu-
rocentrismo notazionale. L’autore rileva come la nozione di simmetria 
sia da Riemann circoscritta all’interno della battuta; di conseguenza, non 
apparirebbe estensibile ai vari cicli pulsivi generati nella processualità 
performativa; in ogni caso, per Schickhaus, è un concetto che si riferisce 
fenomenologicamente e percettivamente all’esperienza visuale, non tra-
sponibile a quella auditiva.
Symmetrie […] kaum auf erklingende Musik anwendbar. Symmetrie im landläufi-
gen Sinn bezieht sich auf ein räumliches Gebilde, das in Drei oder Zweidimensio-
nalität (Strukturierung einer Fläche) optisch wahrnehmbar ist. […] Außerdem ist 
die Symmetrieachse–der Taktstrich–nur auf dem Notenpapier, nicht aber in der 
klingenden Musik wahrnehmbar.222
Ora, al di là degli aspetti effettivamente troppo legati alla prospettiva 
eurocentrica/notazionale di Bohländer, dissentiamo del tutto da questa 
posizione. Senza dover ricordare che proprio la simmetria temporale ga-
rantisce la coerenza di esperienze musicali primarie, come la pulsazione, 
vale segnalarne l’effettività linguistico-sintattica. Chiunque abbia espe-
rienza esecutiva (ma non dovrebbe escludersi a priori la competenza di 
ascolto) del mainstream jazz, del be-bop, della fusion music o del rock sa 
quanto il criterio simmetrico presieda allo sviluppo fraseologico, e come 
un deficit simmetrico sia in grado di inficiare non solo l’esperienza im-
provvisativa ma anche la “buona forma” dello scorrimento processuale 
esecutivo.223
222. «Il concetto di] simmetria […] difficilmente può applicarsi alla sfera del sonoro musicale. Nel 
senso generale, la simmetria pertiene alla struttura spaziale, che è visualmente percettibile 
nella bi- o tridimensionalità (strutturando una superficie). […] Inoltre, l’asse di simmetria, la 
stanghetta di battuta, si può percepire nella partitura, ma non nell’esperienza auditiva della 
musica» (Schickhaus 1988, p. 45).
223. In Caporaletti 2005, in proposito, ci si riferisce alla nozione di macro-tactus, per indicare 
un’area temporale non necessariamente “striata” da segmentazioni pulsive, che si perpetua 
proiettivamente proprio trovando l’intrinseca legalità nel vincolo simmetrico, indirizzato da 
funzioni percettive riconducibili all’azione del principio audiotattile (cfr. Parte 2). Schickhaus, 
nella discussione sulla simmetria, cerca sostegno nella posizione del filosofo Ludwig Klages: 
ma bisogna distinguere. Nell’esperienza musicale della tradizione scritta occidentale classi-
co-romantica, o addirittura della Musica Tedesca, la soggettività agente impone il dominio 
∙ 1. Gli studi sullo swing: analisi critica ∙
∙ 128 ∙
Ritroviamo Schickhaus nel 1990 con il suo articolo “Der swiengende 
beat” (ma è l’espansione di un capitolo di Schickhaus 1988), dove imposta 
una riflessione sul centrale fenomeno della musica afroamericana. L’in-
tento è di dimostrare come lo swing si origini dal contrasto tra la pulsa-
zione soggiacente e il ritmo che vi è sovrapposto, riprendendo, di fatto, 
lo storico paradigma del contrasto tra ritmo e metro. A tal scopo si serve 
abbondantemente di prove basate sulla notazione musicale. Questo tipo 
di analisi mostra il fianco alle critiche che ormai abbiamo ampiamente 
palesato a proposito della linea interpretativa che ha il suo fulcro nella 
scuola hodeiriana, e a queste rimandiamo. Schickhaus non distingue un 
generale carattere fenomenico ed energetico dello swing legato alla for-
matività fisico-corporea e uno di pronuncia tipica legata a scuole o stili, lo 
swing-idioletto. Ribadiamo ancora una volta che la vitalità del fenomeno 
swing ha le sue chiavi esplicative non all’interno di moduli di derivazione 
notazionale ma investe la riflessione sulla fenomenologia di quel medium 
psico-somatico che denominiamo principio audiotattile. Sono i mezzi in-
formatici che possono rendere conto delle risultanze formali che tali ener-
gie aptico-corporee conferiscono alla materia sonora, secondo l’indirizzo 
che seguiremo nello studio sperimentale a conclusione questa ricerca. 
Una trattazione particolare meritano i tentativi di ricreare il fenomeno 
swing da parte di processori digitali, dagli anni Ottanta in poi, attraverso 
le drum machine (le “batterie elettroniche”, che drasticamente riducono 
ai minimi termini la presenza dei batteristi nelle produzioni non solo pop; 
per fortuna l’ubriacatura è durata poco, ma ne restano tracce imbarazzan-
ti in molte creazioni dell’epoca). L’idea è quella di ricreare il fenomeno 
dello swing esclusivamente agendo sulla dimensione ritmico-orizzontale 
anticipando (e ci risiamo con una concezione basata sul criterio propulsi-
vo/anticipatorio), mediante lo sfalsamento infinitesimale, le crome o se-
microme che vengono “sbilanciate” aggiungendo al loro valore uno o più 
clocks (un clock corrisponde a 1/24 di semiminima). Le crome vengono 
avanzate fino a 9 cloks, e le semicrome fino a 5 clocks.
sull’ontologia temporale. Qui la simmetria, non guidata da una pulsazione esplicitata e au-
tofondata, non ha effettivamente statuto fenomenologico. Diversa è l’esperienza di musiche, 
come il jazz, che ereditano il metronome sense (Waterman) delle culture tradizionali (non 
solo) africane, dove una mediazione psico-corporea induce un modello cognitivo per cui la 
pulsazione diventa un costrutto da esplicitare nella vitalità dell’energia formativa, e la sua 
modalità di condotta un fine estetico in sé. Qui il senso simmetrico, ineludibilmente, è il faro 
che orienta l’euritmia.
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Ciò che si percepisce, è una straniante e totale assenza di swing, con un 
surreale succedersi della stessa inflessione ritmica con la medesima clo-
nazione di attacco ed estinzione del suono. Una iterazione della infrazio-
ne normativa, che, ad una più approfondita riflessione, potrebbe rilevare 
omologie strutturali con la società contemporanea delle omologazioni 
comportamentali e della trasgressione programmata, da acquistare pre-
confezionata al supermercato-della-moda-di-turno. L’appiattimento del-
lo swing ad una sola dimensione fa il paio con la riduzione dell’individuo 
all’unica dimensione, consentita dal consumo, nella società opulenta.224 
Tutto questo, se ci fossero ancora dubbi sulla possibilità di una interpre-
tazione esclusivamente ritmico-metrica dello swing, che non consideri le 
valenze multiprospettiche date degli elementi dinamici, di spettro sonoro 
e di durata infrasegmentale del suono. 
Altro discorso bisogna fare per i software di sintesi informatica del 
suono, diffusi dagli anni Novanta. La funzione quantize permette effet-
tivamente di considerare porzioni dell’unità di movimento sempre più 
infinitesimali. In teoria, è possibile considerare qualsiasi suddivisione 
“irrazionale”, nel senso matematico del termine, e assegnare ad ognuno 
di questi eventi, come frequenze sonore, una specifica caratterizzazione 
materica, in funzione dinamica, timbrica e di durata del suono, in breve 
determinare il suo profilo di inviluppo. Questa sarebbe una simulazione 
informatica degli effetti sonori tributari dell’azione, in output, di quello 
che definiremo nella seconda parte di questo volume come principio au-
diotattile. Nel software musicale Finale,225 ad es., nella rubrica Alter Feel 
– Note duration si spiega come si può modificare, per mezzo di particole 
di tempo chiamate EDU (Enigma Duration Unit, 1/1024 del tempo di bat-
tuta, meno di un millesimo di secondo a 60 BPM), la dimensione micro-
ritmica ai fini dell’effetto swing.
Downbeats by Type the amount (in 1024ths of a quarter note, or as a percentage) 
to affect the notes on the first beat. Other Beats by Type the amount (in 1024ths of 
a quarter note, or as a percentage) to affect the notes on all beats (except the first) 
in each measure. Backbeats by Type the amount … to affect the notes on unstres-
sed beats (for example, the second 8th note of each beat in 4/4). [Finale Software 
User Manual 2007].
224. Cfr. Marcuse 1956 (1966).
225. Finale Software, © Coda Music Technology.
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In realtà, nella stessa conformazione del programma di software Fi-
nale è presente un’istanza ideologica, implicata con la rappresentazione 
concettuale del fenomeno swing che implicitamente propone. Nella ru-
brica Swing Ratio, infatti, è prevista la possibilità di una alterazione della 
scansione a crome pari nel senso di una trasposizione orientata verso la 
proportio tripla. In pratica lo swing feel presenterebbe una divisione più o 
meno ternaria del tempo di battuta. E questo, come abbiamo visto, è del 
tutto grossolano e limitativo, in quanto verrebbe ad identificare lo swing 
con una particolare scansione ritmico metrica, approssimata ai 12/8. In 
questo senso sarebbe come dire che swing feel equivale all’incirca a dodici 
ottavi: la qual cosa si commenta da sola, poiché non si capisce come mai 
nella tradizione musicale afro-americana si sarebbe utilizzato un concetto 
distintivo – lo swing – per designare una realtà altrimenti descrivibile in 
termini puramente metrici, mutuati dalla teoria musicale occidentale. In 
secondo luogo Finale dà la possibilità di alterare lo schema di suddivi-
sione di questa, chiamiamola così, macrostruttura (schema semiminima-
croma a terzine), mediante aggiustamenti in anticipo o ritardo dei singoli 
membri del tactus.
Nelle ultime release del programma molto è stato migliorato, ma si 
deve sottolineare che bisogna affiancare la quantizzazione dell’input ener-
getico a quella della pura durata, per avvicinarsi ad una rappresentazione 
attendibile. Un ulteriore limite di tale impostazione dipende nel fatto che 
non connette ideologicamente l’applicazione dei principi della produzio-
ne dello swing (sub specie di groove) ad altre musiche che suddividono 
il singolo tempo in modo non ternario (ad es. il rock), in cui parimenti 
è operante una micro-dislocazione degli even eighths, ottavi pari, nella 
suddivisione binaria del beat. 
Ciò che comunque viene a mancare in questa sintesi, che ripropone i 
caratteri di segmentazione processuale che identificano i criteri epistemo-
logici della cultura dell’Età Moderna, nel suo proporsi come serie di inter-
venti distinti e successivi ai fini della ricostituzione di un risultato globale, 
è proprio la frammentazione della sintesi polifunzionale che ha luogo nel-
lo swing attraverso una sommatoria di fasi di azione separate. La globa-
lità espressiva del qui-e-ora, l’immediatezza della tranche de vie, in cui si 
sostanzia la drammaticità esistenziale (feeling) del principio audiotattile, 
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sarebbero espunte da questo processo, che mantiene, però, inalterato il 
valore didattico e d’ausilio scientifico nella ricerca.226 
Negli anni Novanta, in Italia, bisogna annoverare un incremento per 
l’interesse riguardo al problema di una categorizzazione dello swing, che 
trova in un interessante articolo di Maurizio Franco (Franco 1993)227 la 
propria espressione. Franco (che al momento della stesura non era a co-
noscenza di Caporaletti 1984) sottolinea l’importanza di un approfon-
dimento di questa caratteristica formale del jazz, sia dal punto di vista 
didattico sia musicologico. Uno degli aspetti più interessanti di questo 
articolo risiede nell’evidenziare la «mancanza di una Teoria Generale del-
lo swing, capace di integrare tutti i diversi modi di ‘swingare’ avvertibili 
nel cammino storico del jazz» (per inciso, è esattamente l’intendimento 
che ci spinse a intraprendere, sin dai tempi della redazione della tesi uni-
versitaria, questa ricerca). Di notevole valore ci sembra l’affermazione per 
cui lo swing è da intendersi come una costante evolutiva di tutta la storia 
del jazz, e non come pronuncia tipica. Franco recepisce i precetti hodei-
riani e schulleriani, non sottoponendoli però, per ovvi motivi contingenti, 
ad un’analisi che condurrebbe, come abbiamo visto, alla identificazione 
di due modelli diversi di approccio del fenomeno, lo strutturale e l’idio-
lettale. Enumera i più importanti elementi che caratterizzano quello che 
abbiamo definito come swing-idioletto, e le problematiche connesse: il 
rapporto con la concezione ritmica della tradizione eurocolta, il rapporto 
sovrastruttura-infrastruttura ritmica, ritmo espresso e ritmo sottinteso, 
l’accentuazione off beat poliritmica. 
Molto valida la considerazione del fattore fonico di pronuncia (quindi, 
rilevanza degli elementi non solo ritmici in relazione allo swing) e l’im-
pressione, attraverso la «sollecitazione motoria», di un qualche tipo di 
relazione dello swing con la musica africana, anche se viene ribadito che 
«in Africa, naturalmente non esiste quel moto oscillatorio che caratteriz-
za lo swing più esplicito».228 Franco propone anche una definizione dello 
swing basata sul «rapporto elastico con il tempo musicale», e rileva l’im-
portanza dell’elemento relax. Riferendosi ad esso, si avvicina molto più 
con l’espressione “capacità fisiologica”, che non con il concetto di “tran-
quillità interiore”, al ruolo che, nella nostra interpretazione, gli abbiamo 
226. Per un ulteriore approfondimento di queste problematiche, cfr. la nostra discussione sulle 
recenti ricerche di modellizzazione computazionale relative allo swing (§ 1.9.2).
227. Cfr. anche Franco 1998.
228. Franco 1993, p. 16.
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assegnato in relazione al principio audiotattile (PAT). Infine, prova a trat-
teggiare, sia pure in modo discorsivo, una panoramica dei vari tipi di pro-
nuncia ritmica, così come si sono succeduti nella storia del jazz. 
Ribadiamo il valore di stimolo e sollecitazione di questo articolo nei 
confronti di un problema estetico, come quello di una teoria generale 
dello swing, negletto, specie in ambito italiano. La carenza di studi sullo 
swing è evidenziata dalle note bibliografiche dell’articolo: i soliti Hodeir 
e Schuller, rimpinguati dal solo contributo di Gabriele Corrado (Corrado 
1993). 
L’indagine di questo allievo di Gino Stefani esibisce un profilo metodo-
logico estremamente caratterizzato: è un tipico studio di semiotica mu-
sicale, orientato al reperimento di tratti del livello semantico e del piano 
significante di funzioni segniche, su cui si esercita la competenza comune. 
Dai responsi di un gruppo di intervistati senza particolari competenze 
tecniche, cui è assegnato l’ascolto di brani in cui si ipotizza la presenza di 
swing, si estrapolano undici tratti del senso (spinta in avanti; coartazio-
ne alla scansione ritmica; rilassamento; coinvolgimento motorio; senso 
di avvolgenza; carattere ballabile; percezione cinestetica della pulsazione 
interna; aspetto ludico; libertà espressiva; allentamento gangli inibitori; 
smarrimento di equilibrio statico). A questi sono affiancati undici tratti 
pertinenti della forma (preponderanza di note in levare; sincopi e irrego-
larità ritmiche; basso ostinato; scansioni costanti; gioco di accenti; timbro 
personalizzato; dinamiche enfatizzate; metrica invertita; vibrato espres-
sivo; profilo melodico a cuspide; chiamate e risposte strumentali). Dal 
rilevamento di questi tratti ritagliati nel continuum semantico e forma-
le, Corrado passa alla condotta della pragmatica comunicativa musicale, 
scoprendo un sistema di tensioni e distensioni che instaurano omologie 
strutturali con schemi antropologici più generali. Il tratto semantico del 
«dondolìo» che Corrado ritrova nell’inglese |swing| darebbe conto del 
valore di scoperta del sé e del mondo che lo swing promuoverebbe, nel 
segno del recupero di un’autenticità esistenziale.
Acclarato l’indubbio interesse nell’applicazione della prospettiva 
semio tica all’indagine sullo swing (forse è l’unico studio di settore ad 
utilizzare massivamente questa metodologia) vale rilevare alcuni punti 
problematici. Innanzitutto, la ricerca appare viziata da una petizione di 
principio, nella scelta stessa dei brani su cui esercitare la semiosi, l’attri-
buzione di senso dei consulenti. Nel momento in cui si opera una selezio-
ne siffatta, scatta il fattore ideologico che ritaglia la connaturale sfera di 
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significazioni. Ma chiariamoci meglio. All’ascolto, ad es., di un brano di 
Cecil Taylor, non ci aspetteremmo certo che affiorino tratti formali come 
“basso martellante e regolare” o “accenti sui tempi pari”, oppure tratti 
di senso come “carattere ballabile”. Eppure, come si vedrà in particolare 
nella seconda parte di questo studio, anche nel cosiddetto free jazz il prin-
cipio dello swing è operante (cfr. anche le affermazioni in proposito citate 
da Jost e Dean, supra). Ecco quindi che ciò su cui si è esercitata l’indagine 
di Corrado appare come un fenomeno precostituito, selezionato ideologi-
camente a priori dall’operatore stesso (per di più modellato sulle comuni 
acquisizioni, riferite alla Scuola Swing, non a caso criticate a fondo nella 
nostra ricerca); un elemento predeterminato e inquadrato senza un in-
tervento preventivo che ne problematizzi l’essenza e ridiscuta l’immagine 
che la competenza comune disegna. Il risultato finale, in ogni caso, è che 
la ricerca approda ad un esito non proprio originale: i concetti basilari che 
affiorano come anima della condotta swingante, tensione e distensione, 
ricalcano esattamente lo schema che quarant’anni prima Lucien Malson, 
nell’ articolo del 1953 su cui ci siamo soffermati all’inizio di questo capito-
lo, aveva già individuato.
L’interesse per i problemi del ritmo nel jazz si rinnova allo scadere del 
secolo con ulteriori apporti, come testimoniano, tra l’altro, gli articoli 
dedicati al ritmo nel jazz da Stefano Zenni e Luca Bragalini apparsi in 
«Musica Jazz».229 La collocazione editoriale in una rivista di larga diffu-
sione e di informazione ne condiziona però il livello di approfondimento 
specialistico, orientandone l’approccio nell’ambito di una peraltro corret-
ta divulgazione. Discorso diverso per gli articoli di Riccardo Brazzale,230 
che proprio sulla discussione dello swing aveva pubblicato tre anni prima, 
sulla stessa rivista, in due parti, uno studio specificamente incentrato.
Indubbiamente Brazzale mostra una notevole competenza, col non 
comune utilizzo di una precisa terminologia tecnica nella descrizione 
dell’articolazione ritmo-metrica dell’essenza swingante. Questo merito ce 
ne fa scusare alcune ingenuità, dal determinismo bio-antropologico («l’i-
niziale soggettività africana è stata subordinata ad un’unica quadratura 
metrica» […] il jazz recupera [le tensioni] naturali, fisiche ed emotive che 
il corpo dell’«uomo bianco» non sa esprimere»,231 all’utilizzo di generaliz-
229. Zenni 1999; Bragalini 1999.
230. Brazzale 1996a e 1996b.
231. Brazzale 1996a, p. 22 [corsivi nostri].
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zazioni non tematizzate: «Se nella musica europea la tensione ha senso 
perché è funzionale alla stasi, nel jazz avviene il contrario»).232
Ma veniamo alla sostanza dell’articolo. Brazzale traccia una sintetica 
ed efficace panoramica delle pronunce jazzistiche, in relazione alle quali-
tà intrinseche della dimensione ritmo-fonica: nei nostri termini, presen-
tando una rassegna cronologica dei principali swing-idioletti di corrente 
stilistica. In questo mostra di aver un’ottima competenza storica e di sa-
per ben individuare le varie caratteristiche che distinguono lo swing nelle 
big-band dei Thirties da quello nel bop, nel free jazz o dal floating con-
temporaneo. Per quanto concerne l’altra dimensione, che denominiamo 
swing-struttura, ossia delle determinanti immanenti e profonde dello 
swing, Brazzale fa esplicito riferimento alla concezione di Hodeir. Qui si 
originano i problemi che abbiamo già trattato in relazione al teorico fran-
cese, e che mostrano i loro effetti negativi quando diventano criterio di 
giudizi di valore. In altri termini, identificando monodimensionalmente 
la natura dello swing – essenzialmente, in una dialettica tra soprastruttura 
solistica e sottostruttura metrica esplicitata dalla sezione ritmica, e che in 
subordine ha la sua elettiva espressione nella famosa terzina-swing – si 
rischia di non comprendere quelle forme di swing che afferiscono ad una 
concezione energetico-gestuale. 
Peraltro, Brazzale è consapevole di questa alternativa, laddove si rife-
risce alla concezione gestuale di Gaslini;233 non ne trae, però, le dovute 
conseguenze quando non riconosce questa qualità nell’opera, ad esempio 
di un Anthony Braxton. «Il sax di Braxton non possiede nemmeno una 
piccolissima parte dello swing che aveva Parker […] non gli mancano 
solo pronuncia ed emissione connotate dall’opportuno legato-staccato, 
dal terzinato e dal contrapporsi fra note accentuate e note fantasma; gli 
232. Ivi. Se Brazzale qui si riferisce – ma sto ipotizzando – alla dimensione armonica, per cui nel-
la musica scritta europea classico-romantica la tensione deve essere preparata e risolta nella 
“stasi” del riposo tonale, allora queste dinamiche valgono analogamente per le armonie mo-
dali del jazz. Nel contesto del blues non si deve leggere l’accordo di settima come «accordo 
di movimento», poiché così si applicherebbe una prospettiva etic eurocentrica a tutt’altra di-
mensione culturale. Bensì, è opportuno attenersi al dato oggettivo e qualificarlo come accordo 
misolidio, o al limite emanazione della scala blues, che ha al proprio interno le stesse dinami-
che tensionali che presiedono alla gravità “modale” (per parafrasare Larson 1999) del sistema 
tonale (la finalis modale è intesa come polo di attrazione e, a suo modo, di “stasi”).
233. Ibid., p. 26.
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manca soprattutto il relax che deriva dalla piena consapevolezza della col-
locazione dei suoni lungo il flusso ritmico».234
Stupisce questa forma, quanto meno, di “conservatorismo”: qui si 
elegge un principio locale a norma generale e, inoltre, lo si applica inap-
pellabilmente a tutto l’output artistico di un musicista, anziché commisu-
rarne la portata alle singole prove creative. Lo “swing” peculiarissimo di 
Braxton potrebbe invece leggersi sulla scorta della concezione energetica, 
naturalmente riferita allo specifico ambito stilistico in cui questa forma di 
swing elegge dimora. Lo stesso si dica per le esperienze rap e funky, cui 
Brazzale nega recisamente cittadinanza nel dominio dello swing. 
Comunque, il contributo di Brazzale, che peraltro presenta esempi ben 
discussi di singoli brani, ha soprattutto il merito di rilanciare la proble-
matica musicologica dello swing con piena evidenza dei nodi scoperti che 
essa si trascina sin dalle origini. Queste indicazioni ci confermano ulte-
riormente nell’esigenza di impostare un paradigma teorico che metta in 
discussione i presupposti stessi della problematica, costituendosi così a 
fondamento del livello strutturale dello swing.
1.9. Lo stato dell’arte
1.9.1. L’analisi musicologica
Un caposaldo dell’interpretazione condivisa dalla comunità di studiosi del 
fenomeno swing, da un punto di vista musicologico, è lo studio di Gun-
ther Schuller, The Swing Era: the Development of Jazz 1930-45, apparso nel 
1989, con particolare riferimento all’Appendice235 ivi contenuta. Nel vo-
lume, il musicista e musicologo americano afferma di aver approfondito 
la riflessione su questo parametro, così cruciale per la musica jazz, anche 
rispetto alle posizioni espresse più di venticinque anni prima in Early Jazz 
234. Brazzale 1996b, p. 31.
235. Nella traduzione italiana – Schuller 1999; Id. 2001, Id. 2008, Id. 2010 – l’Appendice è in Schul-
ler 2001, pp. 281-286.
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(il testo che ci è servito da riferimento e “contraltare” per la ricognizione 
critica su Hodeir). A ben guardare, però, se da un lato è innegabile che lo 
spazio dedicato all’indagine dello swing si rivelava, nel testo degli anni 
Sessanta, un po’ angusto, d’altra parte è pur vero, come abbiamo avuto già 
modo di affermare, che gli spunti più interessanti e le intuizioni più ge-
niali si trovavano sparse nel libro in maniera asistematica, sotto forma di 
osservazioni rapsodiche. Ad una lettura attenta e approfondita, una volta 
poste quelle osservazioni in relazione tra loro, come abbiamo cercato di 
fare, si delineava una trama chiara e definita, in cui si possono ritrovare 
tutti gli elementi che ora, nel nuovo studio, vengono ad essere strutturati 
in sistematica evidenza.
Analizzeremo questo più recente apporto comparando gli esiti attuali 
della riflessione di Schuller sia con le sue precedenti posizioni, per ve-
rificarne correzioni e aggiustamenti eventualmente intervenuti, sia con 
le nostre critiche proposte a suo tempo a determinati assunti e passaggi 
teorici, per saggiarne la fondatezza. In più, per ciascun punto, propor-
remo un’ulteriore sistemazione e inquadramento all’interno di categorie 
più ampie, al fine di anticipare e introdurre propedeuticamente, secondo 
una strategia ormai familiare al lettore, alcuni temi della nostra Teoria 
generale.
Alla luce di una riflessione teorica ormai pluridecennale, Schuller pro-
pone una sistemazione del concetto di swing non ancora scevra, però, di 
zone di ombra e oscurità. Infatti, dopo aver esordito sottolineando che 
«nulla più dello swing sfugge alle definizioni. Tutti i buoni jazzisti san-
no produrlo […] eppure non è facile descriverlo»,236 conclude dicendo 
che, in proposito, «vi sono questioni che, oserei dire, ancora non capiamo 
appieno».237 Questa perplessità di fondo che trapela, mettendo da parte 
questioni inerenti al sano scetticismo riguardo alle certezze consolidate, a 
nostro avviso è indicativa della mancanza di un chiaro paradigma inter-
pretativo, di uno strutturato quadro metodologico che sussuma e orga-
nizzi in maniera coerente ed integrata osservazioni in sé validissime, ma 
non sistematizzate.238
236. Schuller 2001, pp. 31-32.
237. Ibid., p. 34.
238. Lo sforzo che faremo nella seconda parte di questa ricerca sarà proprio quello di organizzare 
il quadro di riferimento globale. Ad esempio, mostreremo come si vada incontro a frainten-
dimenti e sovrapposizioni di piani cognitivi se non si scinde, come da noi proposto, il concet-
to di swing nelle due sottocategorie di swing-struttura e swing-idioletto. Vedremo anche che 
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Innanzitutto, Schuller introduce due distinte prospettive: una più pro-
priamente tecnico-musicale ed una psicologica, quest’ultima inedita ri-
spetto agli apporti precedenti. Purtroppo, tale interpretazione psicologica 
non risente del contributo di recenti e importanti ricerche in campo di 
percettologia musicale, limitandosi ad un’elencazione di effetti percettivi 
dello swing in base agli assunti di una prospettiva tipicamente behaviori-
stica. Per essa lo stimolo è valido e riconoscibile in base alle trasformazio-
ni del comportamento di chi lo percepisce, alle reazioni dell’organismo 
destinatario, attraverso il nesso costituito dal riflesso tra stimolo e rispo-
sta. Lo swing, quindi, sarebbe esperibile in base al riflesso che fa battere 
il piede, o schioccare le dita: un condizionamento che induce inavverti-
tamente il movimento del corpo nell’ascoltatore. Un po’ semplicistico, 
dal momento che questi stessi effetti possono essere generati dal ritmo in 
quanto tale, anche in assenza di swing; ad es. un ascoltatore può ricevere 
gli stessi stimoli da una composizione bachiana o di dance music sintetiz-
zata al computer. In genere questo paradigma viene utilizzato in relazione 
alla percezione del ritmo in generale, e non ci sembra utile per quanto 
concerne l’esperienza specifica dello swing, proprio perché presuppone 
una risposta comportamentale da parte di chi è familiarizzato già col fe-
nomeno.239 Infatti, poco più oltre, Schuller afferma che il ritmo in se stesso 
non significa swing, citando il caso del «bel ritmo nitido di una splendida 
orchestra classica»,240 che pur tuttavia è tutt’altra cosa dal concetto di rit-
mo nel jazz (detto da chi ha pubblicato The Complete Conductor, manuale 
di direzione orchestrale, vi è proprio da credergli). L’accuratezza metro-
nomica e la regolare conduzione del tempo non garantiscono lo swing.
E veniamo, quindi, alle caratteristiche tecnico-musicali, precondizio-
ni dello swing. La prima di queste riguarda la pulsazione regolare che lo 
sottende. Questo argomento è stato oggetto del § 1.4.4, in cui criticavamo 
determinati concetti, utilizzati anche da Schuller per spiegare lo swing, come quello esoterico 
e intuitivo di “feeling”, vadano ricondotti ad una dimensione oggettiva più ampia e scientifi-
ca, basata su teorie antropologico-culturali accreditate: è quello che faremo introducendo il 
concetto di principio audiotattile (PAT).
239. Questo stanco tópos retorico risente dell’atteggiamento protezionistico della jazz community, 
gelosa del proprio sapere e dei propri riti, di cui un corollario è il (piuttosto fastidioso) man-
tra, costantemente citato: «se devi chiedere cos’è lo swing, allora non lo saprai mai». È esatta-
mente il contrario dell’atteggiamento critico e scientifico, che invece si avvale dell’approccio 
cognitivo  – magari ridiscutendo il concetto di cognitivismo – ma non presupponendo alcuna 
realtà come insondabile.
240. Schuller 2001, p. 31.
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il concetto hodeiriano di sottostruttura, che implicava un ritmo ben defi-
nito espresso dalla sezione ritmica, e in particolare l’asserita «indispensa-
bilità […] e impossibilità (a prescindere dalla sottostruttura) a produrre 
swing da parte del solista». In quel caso ci siamo soffermati sulla sugge-
stione di continuità metrica, in cui la sottostruttura può essere sottintesa 
dal solista, e abbiamo affermato il carattere della conduzione della pulsa-
zione regolare che sottende lo swing, che può essere esplicito o implicito. 
Su questa identica linea si situa Schuller, che negli stessi termini parla di 
«a regular pulse, either explicit […] or implicit».241 La pulsazione regola-
re – che costituisce la sottostruttura hodeiriana, realizzata, ad es., dalla 
sezione ritmica – può essere espressa tangibilmente, come nella scansio-
ne esplicita in quattro quarti dell’orchestra di scuola Swing, o tacitata in 
una volata di trentaduesimi in un break di Charlie Parker, o sottintesa 
nell’improvvisazione contemporanea, in cui la stessa scansione di base è 
una linea strutturata in irregolari figure ritmiche.
Assodate queste caratteristiche primarie, vediamo se il rapporto tra so-
vrastruttura e sottostruttura, tra swing e pulsazione regolare, può essere 
impostato in termini più generali e oggettivamente scientifici. In realtà, il 
riferimento che balza immediatamente all’attenzione è un concetto fonda-
mentale della Gestaltpsychologie, e precisamente la categoria che riguarda 
il rapporto figura-sfondo nella psicologia della percezione. Lo swing come 
fenomeno musicale può essere interpretato come la figura psicologica 
che si oggettiva sullo sfondo di una pulsazione regolare, immanente nel-
la coscienza percettiva come flusso temporale, costituendosi come indice 
deviazionale della scansione. Può essere inteso come la personale norma 
esecutiva identificata a livello microritmico e timbrico-dinamico. Impo-
stato il problema in questi termini, ecco che decade qualsiasi questione 
oggettiva: se la pulsazione debba essere espressa tangibilmente, esplicitan-
dola, o implicitamente sottintesa. Conta il dato coscienziale, il costrutto 
psicologico che presiede alla sua percezione, che si realizza nel flusso tem-
porale interiorizzato delle pulsazioni. 
Questa problematica investe la dimensione dello swing-idioletto nelle 
sue determinanti psicologico-percettive, premusicali. Anticipando temi 
241. Schuller 1989, p. 223. Citiamo dalla versione originale poiché, nell’edizione italiana, Marcello 
Piras traduce in questo caso “pulse” con “battito”, invece che con il più neutro “pulsazione”. 
Il concetto di “battito” implica il senso dell’azione, la concreta ostensione sonora derivante 
dall’investimento acustico del livello cognitivo di “pulsazione”; tale ostensione, infatti, non 
agisce nella “pulsazione” implicita, in cui è interiorizzato immaginativamente.
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che approfondiremo in seguito, possiamo dire che la pulsazione continua, 
la continuous pulse, viene a costituirsi come la precondizione interiorizza-
ta di riferimento percettivo attraverso cui valutare il complesso fascio di 
microformanti ritmico-timbrico-dinamiche, caratterizzato da una eletti-
va e personalizzante marca deviazionale rispetto alla norma meccanico-
razionale metronomica e notazionale.
Alla swing-struttura va attribuito, invece, il secondo punto posto all’at-
tenzione da Schuller, e precisamente il carattere non razionale del feno-
meno swing, non attingibile attraverso l’acculturazione per tramite dei 
codici musicali tradizionali. Così Schuller:
[…] questi impulsi – sia le note che un musicista suona sia la pulsazione soggia-
cente […] si devono sentire. Non si possono calcolare, contare, dedurre a mente 
[…] Perché vi sia swing, ogni calcolo, studio o esercizio, va tradotto in un sentire. 
Lo swing deve sorgere non dalla mente o dal cervello – che pure sta lì a controllare 
l’informazione in arrivo dall’orecchio […] ma da istinti, impulsi e sentimenti na-
turali, talora inconsci. [Schuller 2001, p. 32]
Si potrebbe continuare, ma fermiamoci qui. Per inciso, notiamo come 
Schuller sia esplicito nell’attribuire il carattere swingante tanto alla hodei-
riana sottostruttura quanto alla sovrastruttura, quando riferisce la pre-
senza dello swing sia alla pulsazione di base del batterista, sia alle note 
suonate dal solista (in linea con le argomentazioni da noi svolte). 
Per quanto concerne il carattere non mentalistico, non razionale, 
dell’atteggiamento produttivo dello swing, Schuller non fa che riafferma-
re un dato su cui tutti gli studiosi presi in esame concordano, e di cui ci 
siamo sforzati, sin qui, di mostrare l’imprescindibilità. Sennonché, come 
abbiamo visto, proprio questa caratteristica crea i maggiori problemi per 
una teorizzazione esauriente del fenomeno. La motivazione centrale della 
nostra teoria dello swing nasce dall’esigenza di fornire una sua descrizio-
ne sulla scorta di una solida visione antropologico-culturale. Ricordiamo 
che lo swing è stato considerato un quid che assume la propria legalità 
fenomenologica dal concetto, quasi per definizione inspiegabile, di “fe-
eling” (si noti come questo termine abbia nella lingua anglosassone una 
connotazione globalizzante, “fisica”, del sentire, anziché una astratta e ro-
mantica denotazione modellata sul concetto di “sentimento”).242 A questo 
proposito, Lewis Porter, in una recensione del libro di Schuller, solleva 
242. Per una più ampia teorizzazione di questo concetto cfr. infra, § 2.1.4.
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dubbi sulla attendibilità di categorie così generiche come emotion e fee-
ling, quando impiegate nell’analisi del fenomeno swing.
Schuller’s response to the difficult question, “What is swing” is especially prob-
lematic. He says that “swing may generate emotions” but that emotions are “not 
necessarily overtly involved in the creation of swing. And feeling is not identi-
cal with emotion” (224n). After reading this impenetrable footnote, I’m sure the 
reader will see why I maintain that such complicated topic need fuller treatment. 
[Porter 1991, p. 196]
Conferire invece a questo elemento irrazionale una razionalità, una 
logica esplicativa, è la finalità teorica che ci ha condotto alla formaliz-
zazione del principio audiotattile (PAT). A questo siamo pervenuti as-
similando e connettendo l’assenza di un’attitudine razionale ai fini della 
realizzazione dello swing, asserita da tutti i teorici, al concetto affatto spe-
cifico di razionalità di tipo corporeo-comportamentale e alle attività for-
mativo-strutturanti possedute dalla dimensione corporeo-gestuale, così 
come ci sono proposte dagli apporti teorici multidisciplinari di svariate 
discipline contemporanee, filosofiche, antropologico-culturali, neurofi-
siologiche, ecc. La razionalità di tipo corporeo-comportamentale si pone 
così su di un piano affatto diverso dalla razionalità di tipo mentalistico-
cognitivo, divenendo la categoria centrale per affrontare un fenomeno 
come lo swing, superando, di fatto, l’opposizione razionale-irrazionale. 
Naturalmente anche questo secondo aspetto, “irrazionale” per Schuller, 
o “comportamentale“ secondo la nostra visione, attiene alla dimensione 
strutturale dello swing, al di là delle sue manifestazioni concrete, lingui-
stiche. Riguarda la langue non la parole, e non va assolutamente confuso 
con il livello di analisi dello swing-idioletto, cioè dei modi in cui lo swing 
si è storicamente rivelato. 
Un’altra osservazione riguarda l’assenza, in tutta questa nuova esposi-
zione teorica dello studioso americano, del termine relax, in riferimento al 
carattere non mentale e irrazionale della produzione di swing: lo ritenia-
mo non casuale, proprio in virtù delle nostre osservazioni precedenti. In-
fatti, il relax, istituito sia da Hodeir che da Gaslini, e da altri teorici, come 
precondizione dello swing, è il concetto che noi abbiamo interpretato in 
sede generalizzante come norma del comportamento, criterio dell’attitu-
dine corporeo-gestuale. Ma in questa sede generalizzante, basata sulla ri-
cognizione degli elementi costitutivi della swing-struttura, ci interessano 
solo le peculiarità formali generali del relax, tali da consentirci di astrarlo 
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del contingente ruolo che assume nel discorso musicale, e poterlo così 
inserire in un quadro più ampio di riferimento. Queste caratteristiche 
le abbiamo rinvenute nella sua dimensione psico-somatica corporeo-
gestuale, di attivatore comportamentale di energie sonore. Questa ana-
lisi non riguarda, quindi, il livello propriamente denotativo del termine 
– di “rilassamento” – che può, invece, utilmente essere riproposto in sede 
di concreta analisi dello swing-idioletto, come pronuncia ritmico-fonica 
oggettiva caratterizzante i vari artisti o periodi storici. In altre parole, in 
questo caso non ci interessa, per quanto concerne la swing-struttura, che 
il suono dello swing sia “rilassato” o meno (si può ipotizzare o descrivere 
swing con rilassamento maggiore o minore – ciò attiene alla sua qualità 
formale – ma in cui ciò nondimeno agisce il medium PAT), ma piutto-
sto il fatto che si origini dall’azione diretta di una attivazione energetica 
corporeo-gestuale. Non è significativa, a questo livello di analisi, la con-
tingente rilevanza morfologica che lo swing assume – la sua specifica pro-
nuncia musicale, per intenderci – in quanto il principio che sta a monte 
delle sue singole realizzazioni concrete (ossia dei vari swing feel) prescin-
de, appunto, dalle sue qualità formali di idioletto, di specifico modo di 
formare la materia sonora. Qui presiede alle condizioni generali di ma-
nifestazione del fenomeno. Questo passaggio teorico, tra l’altro, pone le 
basi per un’estensione del concetto di swing, in senso strutturale, di là dai 
limiti del puro contesto jazzistico, venendosi a configurare come il porta-
to estetico fondamentale per tutte le musiche basate sul principio audio-
tattile, con risvolti interessanti anche per le musiche contemporanee di 
tradizione accademica.243
Un’ulteriore, brillante conferma ci perviene dall’enunciazione della 
terza prerogativa dello swing proposta da Schuller, che riguarda il rap-
porto tra la dimensione orizzontale e quella verticale del decorso sonoro, 
dimensioni costituite rispettivamente dalla concatenazione delle note in 
una frase musicale e dal piazzamento ritmico (e armonico) della nota o 
accordo nel singolo istante. Nella sezione 1.4.3., sulle caratteristiche rit-
miche, abbiamo criticato il modo in cui sia Hodeir, sia lo Schuller negli 
anni Sessanta, impostavano questo problema, risolvendolo con il con-
cetto propulsivo di “spinta vitale”. Il concatenamento lineare, infatti, era 
243. Recupereremo, invece, il senso linguistico-tecnico del relax – il concreto modo, in termini di 
teoria musicale, in cui si esplica la sua azione come causa efficiente ai fini dell’attivazione del 
messaggio musicale in senso “swingante” – nel capitolo dedicato allo swing-idioletto, nel § 2.2.
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visto dai due studiosi come una continua spinta in avanti. Abbiamo argo-
mentato, anche sperimentalmente, come questa spinta, in realtà, non sia 
necessaria né sufficiente ai fini dell’individuazione dello swing, come ci 
hanno mostrato sia Lester Young che Billie Holiday. Lo swing può espli-
citarsi anche mediante un’attitudine che abbiamo definito “depulsiva”, di 
tendenziale ritardo rispetto al valore metronomico dell’andamento. Ab-
biamo anche proposto, per questo fattore, la nozione vettorialmente più 
neutra di “sincretismo sintattico”. Ebbene, in riferimento a questo argo-
mento, lo Schuller del 1989 non fa menzione del termine “spinta”, ma 
si riferisce al concetto più neutro, in senso cinetico-vettoriale, di “bilan-
ciamento”, parlando di “equilibrio esecutivo-energetico” (performance-
energy balance).244
Vediamo adesso come questo rapporto si organizza nello specifico. 
Sono indicate tre diverse focalizzazioni dell’energia, dirette rispettiva-
mente al mantenimento del flusso orizzontale nella concatenazione delle 
note, alla dimensione verticale del piazzamento ritmico nel punto appro-
priato del continuum, e alla correlazione di questi due momenti in una 
sintesi globale. Questo argomento era già stato trattato similmente agli 
inizi degli anni Ottanta da Gaslini;245 tra l’altro Schuller (ibid.) propone un 
grafico (Fig. 4) in cui si intenderebbe rappresentare questo triplice pro-
cesso interattivo, che, di fatto, Gaslini aveva già utilizzato praticamente 
negli stessi termini. 
Figura 4. Rappresentazione di G. Schuller delle energie attive nel fenomeno 
swing con riferimento alla stringa pulsiva 
Veniamo adesso alle critiche di questa terza precondizione. Innanzitut-
to, osserviamo come Schuller, con questo requisito, tenda ad ingenerare 
confusione rispetto alle due condizioni precedentemente menzionate, in 
una sovrapposizione di piani cognitivi. Il rapporto orizzontale-vertica-
le, relativo al livello melodico-ritmico dell’organizzazione musicale, si 
244. Schuller 2001, p. 33
245. Cfr. § 1.7.
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riferisce, appunto, a ciò che abbiamo definito swing-idioletto, argomen-
tando di una qualità, come l’organizzazione della frase melodica, di tipo 
formale e non strutturale. In altri termini, la “buona forma” ritmico-me-
lodica possiamo valutarla solo in relazione a determinati investimenti sti-
listici della struttura dello swing: avremo così la frase swingante di scuola 
Swing, di scuola bop, ecc. Ma la questione dell’organizzazione e condu-
zione della frase musicale appartiene ad un diverso ordine di fenomeni 
rispetto all’altro grande problema concernente la natura non mentalistica 
e irrazionale – noi diciamo comportamentale – dello swing. Quest’ultimo 
attiene all’analisi della swing-struttura. È assolutamente necessario for-
mulare questa distinzione, perché i due piani, swing-struttura e swing-
idioletto, andranno analizzati con strumenti concettuali e metodologici 
differenziati.246 
Venendo alla quarta prerogativa dello swing, incontriamo l’appor-
to più geniale e specifico di Schuller. Avevamo già notato come la cifra 
caratteristica di tutto l’impianto schulleriano, in Early Jazz, risiedesse 
nell’attenzione alla fenomenicità e al materismo insito nella sostanza fo-
nica della singola nota, in riferimento al processo costitutivo dello swing, 
mentre rimproveravamo ad Hodeir una eccessiva attenzione all’organiz-
zazione interna della frase melodica. In altre parole, Schuller già allora 
sottoli neava, sia pure in forma non sistematica, in che modo l’attacco e 
il rilascio del suono risultassero basilari ai fini della realizzazione dello 
swing. Rilevava, anche, come gli attacchi fossero diversificati in relazione 
all’articolazione in staccato o legato, in rapporto all’inizio o fine di frase, 
o in riferimento alle “ghost notes”(le note fantasma, appena accennate, 
che assumono una valenza più ritmico-percussiva che melodica nell’eco-
nomia della frase). In questo nuovo studio247 l’autore porta alle naturali 
conseguenze le premesse espresse negli anni Sessanta, e reca il vero ori-
ginale contributo innovativo, utilizzando i nuovi mezzi informatici per 
l’analisi del suono, al fine di offrire una rappresentazione scientifica dello 
swing. Per questo ha utilizzato, in collaborazione con Robert Berkowitz, 
l’analisi computerizzata dell’inviluppo sonoro di alcuni excerpta di Louis 
Armstrong e Ray Brown. 
Sul merito di questo esperimento rimandiamo alla sezione Modelli spe-
rimentali d’indagine, nella II parte, in cui lo esamineremo in dettaglio. 
246. Ad essi dedicheremo, rispettivamente i §§ 2.1 e 2.2.
247. Schuller 2001, pp. 281-286.
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Per il momento, notiamo come il fine principale dell’analisi proposta da 
Schuller consista nel dimostrare la tangibile presenza dello swing, con il 
confronto tra il grafico dell’inviluppo sonoro di un medesimo frammento 
melodico eseguito in presenza e assenza di swing, in quest’ultimo caso 
con una produzione del suono di tradizione eurocolta. È un punto di par-
tenza molto importante, sia per ragioni metodologiche, aprendo un nuo-
vo indirizzo di indagine sul fenomeno, sia per quanto attiene al valore che 
assume in sé la rappresentazione sperimentale, il tangibile correlato visivo 
di quel “quid indefinito”. Vediamo, quindi, come si evidenzi una differen-
za tra lo swing e la pronuncia che Schuller definisce “classica” a livello di 
durata e di articolazione della produzione del suono. La pronuncia di tra-
dizione eurocolta si rivela più omogenea rispetto alla varietà dello swing, 
che si manifesta soprattutto nell’attacco.
Schuller si basa in questa indagine sperimentale sulla comparazione 
grafica degli inviluppi sonori di melodie con presenza e assenza di swing, 
senza definire le quantificazioni, però, delle durate dei suoni in millise-
condi o delle intensità degli attacchi o dei picchi d’ampiezza. Quello che 
non ci mostra è come individuare il carattere ricorrente e idiolettale dello 
swing, attraverso quali elementi possa essere descritto il processo per cui 
una sistematica variazione individuale si ricodifica in etimo linguistico, in 
una specifica quantificazione dei valori di durata e accentazioni caratte-
rizzanti la logica morfologica interna della vernacolare espressione indi-
viduale. Fattori che possono essere rilevati, a grandi linee, come vedremo 
tra l’altro nell’analisi dettagliata di quest’esperienza nel § 2.2.3, attraverso 
una lettura diversificata degli stessi reperti sperimentali esibiti dallo stu-
dioso americano. L’analisi dello swing condotta da Schuller assume, così, 
il valore del rilevamento di un’impronta sonora, sia pure importante in 
prima istanza ai fini dell’individuazione dell’espressione swingante.248
Un’ultima considerazione riguarda gli aspetti dello swing più propria-
mente ascrivibili alla dimensione armonica della musica. Infatti, a certe 
condizioni, anche questi fattori sono coinvolti, come aveva per sommi capi 
248. È un primo passo, comunque, cui deve far seguito un’applicazione orientata in senso stilistico, 
secondo quella che definiremo nella Teoria Generale come terza direttiva di indagine sullo 
swing, volta ad esplicitare, con valutazioni scientifiche, le concrete modalità in cui si è ogget-
tivato lo swing-idioletto. Questo avverrà con il nostro Modello Analitico Integrato (IAM). Qui 
proporremo una sintesi, in termini di analisi elettroacustica dello swing, dell’approccio schul-
leriano e di alcuni sviluppi di aspetti metodologici pionierizzati da studiosi dell’Università di 
Uppsala, in sede generale di ricerca sul ritmo.
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accennato Mehegan 1962 pur senza il supporto di un’esauriente analisi (lo 
stesso Gaslini 1982 aveva sancito questa correlazione). Nella nostra siste-
mazione, questi elementi costituiscono la cifra elettiva della dimensione 
idiolettale dello swing, attagliandosi alle componenti formali espresse sti-
listicamente nei vari linguaggi ed etimi jazzistici. Schuller, ad esempio, ci 
dà un’analisi utilissima, in senso storico-genetico, della formazione dello 
swing, nello specifico assetto che questo assunse nell’orchestra di Count 
Basie, da una prospettiva anche armonica249 utilizzando paradigmi interni 
alle leggi dell’armonia occidentale e di conduzione delle parti.
Questo è un aspetto interessante, perché ci mostra come la dimensione 
della armonia si andasse trasformando e adattando in relazione al muta-
mento che la pulsazione veniva assumendo. Più specificamente, ci mostra 
come i moduli ritmico-armonici tributari dell’origine ragtime, che ancora 
persistevamo nel cosiddetto swing bass system pianistico, si riorganizza-
rono in relazione al mutamento della scansione del contrabbasso, a semi-
minime costanti, anche in funzione delle dissonanze che si verificavano 
nella condotta delle parti. Similmente, il ruolo della cassa della batteria si 
trasformava per non interferire – doppiandola ritmicamente in sovrap-
posizione – con la stessa linea del contrabbasso, che andava assumendo 
l’andamento walking. Un ottimo esempio del fatto che lo swing, nella sua 
dimensione di idioletto, può essere indagato anche nelle sue interrelazio-
ni con i codici dell’armonia.
Un’altra importante prospettiva teorica, intervenuta a corroborare l’at-
tuale l’orizzonte interpretativo dello swing, è stata formulata da Charles 
Keil in uno studio dal titolo “Participatory Discrepancies and the Power 
of Music” (Keil 1987) dando vita ad una fortunata formula, quella del-
le “discrepanze partecipative” (PDs) che sintetizza la linea di ricerca che 
lo aveva contraddistinto sin dagli anni Sessanta. In questo studio il so-
ciomusicologo, come ama definirsi, focalizza e organizza in maniera più 
sintetica le tematiche che lo avevano visto in prima linea nel contestare la 
visione musicalmente eurocentrica e repressiva della cultura accademica 
americana – rappresentata per lui, in particolare, negli anni Cinquanta, 
da Leonard Meyer – a favore di un approccio libertario e critico.
Chiarisce come con la “discrepanza partecipativa” si voglia intendere 
l’inflessione, l’articolazione, il dinamismo rilassato, la tensione creativa, 
249. Schuller 2001, pp. 35-37.
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il leggero asincronismo. È evidente l’enfasi, posta da tale categoria, sulla 
connotazione linguistica di interpretazione individuale, di libera espres-
sività, di declinazione personale all’interno di un’accomunante intenzio-
nalità della realizzazione musicale, rispetto ad una norma esteriormente 
superimposta, omologante, e rigidamente codificata. La discrepanza può 
essere, fondamentalmente, di due tipi: processuale (il groove, lo swing, 
la spinta vitale) e testurale (qualità che Keil riconduce a determinazio-
ni eterofoniche connesse col timbro, considerandolo sinonimo di sound, 
qualità coloristico-timbrica caratteristica di un brano musicale), venen-
dosi a costituire, per Keil, come condizione della potenza della musica. 
Il coinvolgimento partecipatorio, concetto che riprende da Lévy-Bruhl e 
Barfield, con l’originaria accezione in Durkheim, è dato dal leggerissimo 
sfasamento nel tempo e nell’altezza (pitch discrepancies), in un impasto 
sonoro e ritmico che magnetizza l’attenzione e provoca risposte motorie.
Sull’opera e il pensiero di Keil ci siamo già dilungati nella sezione dedi-
cata (§ 1.6), e non ci ripeteremo nell’esternare tutta la nostra ammirazione 
e “partecipativa” simpateticità. Vale sottolineare che alla felice formula 
delle participatory discrepancies forse potrebbe giovare un maggiore ap-
profondimento critico. Infatti, riteniamo che la potenza magnetica della 
musica sia veicolata anch’essa da codici culturali condivisi, e non agisca 
come un’energia magicamente autofondata. Fatto sta che, per riconoscer-
la, bisogna imparare. Keil sostiene che la presenza di queste discrepanze 
stimola i danzatori a ballare, realizzando – potremmo suggerire – quelli 
che secondo la semiotica peirciana si definirebbero “interpretanti motori” 
della musica. Di converso, la loro assenza inibirebbe le reazioni motorie 
dei ballerini: «if the textural brightness and processual relaxed dynamism 
of the paired trumpets are not there, a lot of polka dancers may sit tight».250 
Chiaramente, occorre una profonda cultura della polka per percepire 
queste finezze. In realtà, la potenza della discrepanza viene ampiamente 
misconosciuta, quotidianamente, da milioni di persone che affollano di-
scoteche in cui le risposte motorie sono riferite a forme di dance music 
in cui il ritmo è clonato e sintetizzato senza alcuna discrepanza o sottile 
modulazione: una scansione che si presenta precisa e marziale come mai 
una banda militare prussiana avrebbe potuto essere. Ciò a riprova del fat-
to che il riconoscimento delle discrepancies è esso stesso soggetto a precisi 
250. Keil 1987, p. 108.
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codici culturali, e che il meccanismo di euritmica attivazione motoria non 
è così deterministicamente legato ad esse.
Nel numero invernale della rivista «Ethnomusicology» del 1995, intera-
mente dedicato ai vari tipi di negoziazioni microritmiche e metriche che i 
musicisti effettuano in tempo reale in un ensemble, Jan Prögler, nella linea 
keiliana, ha pubblicato uno studio sullo swing (Prögler 1995). Vari sono 
i temi che ha trattato attraverso il paradigma keiliano delle participatory 
discrepancies, per cui si tende a vedere lo swing come risultante dall’effet-
to interattivo delle performance di vari musicisti, nella dimensione corale 
di una esecuzione, anziché fenomeno infra-ritmico relativo ad una mera 
questione di attacchi di note.
Questa prospettiva ha indubbiamente punti di interesse, evidenzian-
dosi, nella trasposizione dello swing da dato infraritmico ad uno di tipo 
comunicativo-linguistico, l’interesse per la dimensione sociale, culturale e 
semiotica (emico) di questo fattore, a scapito di una riduzione a mero ef-
fetto di durate (etico). Lo svantaggio di un tale punto di vista è che espun-
ge dal proprio raggio d’azione tutte quelle performance che si svolgono 
solisticamente. Queste rappresentano una parte cospicua e non trascura-
bile del panorama musicale, in quanto esecuzioni di un solo musicista, e 
non sono certo necessariamente deficitarie in quanto a potenzialità swin-
gante. Per inciso, i break di Charlie Parker, che analizzeremo alla fine di 
questo studio, rientrano proprio in questa categoria. La nostra proposta 
per sanare tale impasse metodologica consiste nel semplice estendere la 
dimensione sociale e comunicativa del fatto artistico, dal concreto livello 
della pragmatica – e, quindi, dall’esecuzione in quanto atto comunitario 
– ai codici culturali condivisi dall’esecutore, presenti attivamente nella 
coscienza attraverso la competence che informa la performance, anche in 
assenza di interlocutori musicali.
Un interessante aspetto dello studio di Prögler consiste nella misura-
zione, per mezzo del Mac Digitizer, del metrical displacement che darebbe 
luogo allo swing, che l’autore vede come risultato della interazione tra il 
processo deviazionale costante, attivatore di una energia autonoma che 
risiede nei codici intrinseci a questo fattore, e i codici sintattici melodico-
armonici. In ciò fa seguito agli auspici keiliani, che sin dal 1966, nel sag-
gio “Motion and Feeling through Music”, a proposito delle due diverse 
modalità di scansione del tempo dei batteresti, lay back e on top the pulse, 
chiedeva: «How far back can the beat laid, or this phenomenon some sort 
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of illusion? When is “on top” of the groove actually ahead of it? Quite 
obviously our explorations of this processual nexus have hardly begun».251
Nella Fig. 4a sono rappresentati gli esiti sperimentali della dinamica di 
sfasamento degli attacchi sonori tra il contrabbasso di Steve Rodby e la 
percussione del ride cymbal (ridetap) da parte di Mike Hyman. Come si 
può notare, i disallineamenti sono la evidenza delle discrepancies recipro-
camente instaurate come indice dell’”umanizzazione” e personalizzazio-
ne dello specifico modello di definizione e condivisione della continuous 
pulse.
Figura 4a. Proiezione degli attacchi sonori in quattro misure eseguite da Mike 
Hyman (batteria) e Steve Rodby (contrabbasso). I numeri rappresentano i quat-
tro tempi delle battute; i segmenti sopra la linea del tempo rappresentano gli 
attacchi della scansione in quattro sul ride cymbal (ridetap) e quelli inferiori del 
walking bass. I segmenti più corti corrispondono al suono Short nella suddivi-
sione ritmica Long/Short. [Prögler 1995, p. 44]
251. Keil e Feld 1994, p. 97.
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Prögler, non diversamente da molti degli studiosi che esamineremo, 
tende però a rappresentare lo swing secondo una formula linguistica 
esclusivamente modellata su parametri di durate, anziché come un’ener-
gia attivata dalla polimorfa energia del principio audiotattile, connotata 
da molteplici potenzialità formali in cui le qualità timbrico-dinamiche, ad 
esempio, sono fondamentali. Un’implicazione di tale prospettiva mono-
dimensionata comporta la determinazione del tempo metronomico ap-
propriato per la realizzazione della formula codificata dello swing eighth, 
e l’individuazione del rapporto di durate (swing feel) che lo rappresenta 
quantitativamente. Prögler in proposito cita il cosiddetto feel spectrum, 
un insieme di regole elaborate da Michael Stewart per generare digital-
mente vari aspetti espressivi del ritmo. Alla velocità di 130 BPM la dei-
socronizzazione di 5 ms conferirebbe il groove, e quella oltre i 20 ms in 
anticipo darebbe il drive; inoltre, Stewart attribuisce all’incremento pari a 
35 ms la qualifica di nervous swing.252
L’autore non attribuisce particolare valore alla probanza percettiva dei 
musicisti rispetto alle proprie esecuzioni, sottolineando come non siano 
sempre consapevoli totalmente degli aspetti espressivi messi in atto, che 
possono essere meglio rilevati da analisi tecnologiche. Nella suddivisione 
composta del beat – nel cosiddetto modello Long/Short (L/S) – verifica 
come all’aumentare della velocità il rapporto si modifichi sostanzialmente 
secondo il seguente prospetto:253
Tabella 1.
In altri termini, all’aumentare della velocità si tende ad una progres-
siva riduzione del rapporto differenziale tra due note, le cui durate ten-
dono ad equipararsi. Questo aspetto, probabilmente studiato per primo 
da David Wessel negli anni Settanta, all’IRCAM, è stato osservato, come 
vedremo oltre, anche da Ellis 1991 e Cholakis 1995. Nella nostra forma-
lizzazione tale processo verrà identificato come ”progressiva riduzione 
252. Prögler 1995, p. 24.
253. Ibid., p. 36.
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della Modificazione 2 dei groovemi in relazione all’andamento cinetico”.254 
Prögler, comunque, conviene sul fatto che i musicisti della sezione ritmica 
jazz possano coscientemente concertare la quantificazione e la direzione 
(anticipo-ritardo) del particolare carattere espressivo da conferire al ritmo 
in una esecuzione, elaborando un codice delle participatory discrepancies.
Venendo a due tra i più celebrati testi delle musicologia jazz apparsi a 
metà degli anni Novanta, Berliner 1994 e Monson 1996, bisogna rilevare 
che proprio la trattazione del groove e dello swing segna il punto di loro 
maggiore debolezza. E credo che ciò derivi dalla prospettiva metodolo-
gica etnografica in cui gli autori si pongono. Infatti, applicare il metodo 
dell’intervista agli “informatori” e praticare la ricerca sul campo di tipo 
bi-musicale, ossia accedendo alle agenzie didattico-pedagogiche della 
musica studiata, nel caso del jazz e dello studio del groove in particolare, 
può ingenerare delle contraddizioni insanabili. Il medium dell’intervista, 
infatti, elegge come fattore fondante la parola, la tematizzazione verbale 
consapevole, e questo rende impossibile la comunicazione di un’esperien-
za che, come abbiamo visto nel corso del nostro studio, per definizione si 
produce nel corpo a corpo con la dimensione pragmatica del fare musica, 
per lo più in un quadro di “conoscenza tacita”, di magistero tecnico e di 
pieno controllo dei codici musicali. Se il groove e lo swing dipendono 
da un modello di razionalità corporea pre-logica, e i suoi effetti senso-
motori sono l’esplicazione di quel medium psico-somatico (PAT) che 
inerisce con la sua energia formante nella dimensione microrimica e sub-
sintattica della musica, è del tutto vano tentare di comprenderne l’essenza 
discutendone amabilmente con gli informatori.255 A ciò si deve, infatti, 
il proliferare di immagini e metafore di cui sono intessuti i due volumi, 
ma che non impostano un’analisi del fenomeno che possa dirsi realmente 
scientifica.
Inoltre, delegare la conoscenza dei fenomeni e processi all’alterità 
esperta, il non testare la loro consistenza con la propria esperienza diretta, 
può comportare il costante rischio di false rappresentazioni. Ad esempio, 
254. Cfr. infra, § 2.2.4.1.
255. Per inciso, voler compenetrare la cultura musicale dell’improvvisazione andando a “scuola 
di jazz” può rivelarsi letteralmente un abbaglio sul piano musicologico, a causa del fatto che 
si rischia di scambiare per cultura del jazz il complesso dei modi, delle ideologie e delle idio-
sincrasie della pedagogia jazzistica (di metà anni Novanta). In molti casi ciò che si ritiene 
essere il mondo del jazz può finire per rivelarsi il mondo imbalsamato di una certa didattica 
prêt-à-porter.
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non concordo con la monoprospettica riduzione della nozione di groove 
alla sola dimensione sociale-comunicativa e interattiva («grooving as a 
rhythmic relation or feeling existing between two or more musical parts or 
individuals»)256 operata da Monson, diligentemente desunta sulla scorta 
delle “testimonianze” dei musicisti. In questo senso, il modello di Schuller 
del bilanciamento orizzontale-verticale e di attacco sonoro sarebbe meno 
funzionale dell’infrastruttura keiliana delle participatory discrepancies.257 
Come abbiamo visto, invece, il groove – e la sensazione di un «instrument 
playing by itself»258 – è perfettamente ottenibile in un’esecuzione solistica, 
senza “rhythm section” o “comping”:259 la continuous pulse è un’entità ei-
detica che i musicisti avvertono benissimo anche senza nessuna “sezione 
ritmica”.
Il contributo di Steve Larson (1999) si distingue immediatamente per 
l’ambizione del progetto: scoprire con mezzi musicologici cosa significa 
“avere swing”; per questo fine utilizza la trascrizione di tre performance 
di un indiscusso swing bearer, il pianista Oscar Peterson. Con sintetico 
intendimento programmatico, Larson ci offre pragmaticamente la ricetta 
per il suo proposito. 
This paper suggests that Schenkerian analysis, informed by a theory of expressive 
meaning in music, can show the role of motive and structure in the experience of 
swing […] Three of these forces I call “gravity” (the tendency of an unstable note 
to descend), “magnetism” (the tendency of an unstable note to move to the nearest 
stable pitch, a tendency that grows stronger the closer we get to a goal), and “iner-
tia” (the tendency of a pattern of musical motion to continue in the same fashion, 
where what is meant by “same” depends upon what that musical pattern is “heard 
as”) [Larson 1999, pp. 283-284].
Il musicologo statunitense applica in maniera meccanicisticamente 
pervasiva alla dinamica gravitazionale dei rapporti tensivi del piano sin-
tattico/tonale il modello fisico delle tensioni/mozioni implicate o presup-
poste nel fenomeno dello swing nel jazz. Se lo swing è fatto di tensioni e 
distensioni, che si comunicano al polo della ricezione inducendo risposte 
256. Monson 1996, p. 68.
257. Ibid., p. 42.
258. Ibid., p. 68.
259. Nella prospettiva di indagine sulle dinamiche dell’interplay in cui si pone la Monson, per 
molti versi raffinata sotto il profilo linguistico-semiotico, queste categorie di “rhythm section” 
o di “comping” appaiono rigide schematizzazioni da manualetto scolastico che ingessano cap-
ziosamente il flusso creativo audiotattile.
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psicomotorie – ragiona Larson – allora si potrà captare questa essenza 
con le tensioni e distensioni esistenti tra i suoni che appaiono nel campo 
tonale. Ora, dobbiamo dire che l’analisi di Larson sulle trascrizioni del-
le petersoniane versioni di Night and Day appare del tutto coerente con 
le premesse, ed è pure corredata da magnifiche trascrizioni che lasciano 
ammirati; purtroppo, ciò che ne inficia la validità sono i presupposti, che 
sono errati. In questo senso Larson è l’erede della “visione logocentrica”, 
dei riduzionisti del fenomeno swing ai criteri teorici occidentali, che ab-
biamo fortemente criticato in questo studio; una visione sia pure ripropo-
sta sotto alternative parvenze, ma non meno inafferenti.
L’obiezione più grave all’impianto teorico e all’approccio analitico lar-
soniano nasce dalla semplice constatazione che i “suoni” effettivamente 
eseguiti da Peterson possiedono un intrinseco impulso/effetto senso-mo-
torio, come “figure” sonore – accanto ad un modello qualitativo di sfondo 
percettivo sul piano pulsivo in cui questi suoni erano proiettati (la conti-
nuous pulse) – che nella trascrizione redatta su carta non è dato trasmet-
tere né percepire. Mentre lui basa tutte le proprie deduzioni da un close 
reading fondato sui dati notazionali.
Questa osservazione ne cela all’interno un’altra ancora più insidiosa: 
siamo sicuri che nella musica, e ancor più in quel concentrato di essenza 
vitale che è lo swing, abbiano uno statuto ontologico, come unità elemen-
tari e nucleari, quelle entità che ci ostiniamo a definire “note” (o anche 
“suoni”) e che trascriviamo (così bene, nel caso di Larson) su carta? O for-
se, come riconoscono ormai le ricerche di cognizione musicale, non si do-
vrà parlare di energetic gestures, di agglomerati fonici impulsivi, che solo 
in secondo momento razionalizziamo come suoni, scale, accordi, quando 
ce li rappresentiamo col brainframe del medium notazionale/teorico della 
musica occidentale? Abbiamo visto nel corso di questo studio che è stato 
proprio questo l’ostacolo ad una reale comprensione dell’effetto e del fe-
nomeno swing nel corso del Novecento. 
La categorizzazione delle potenzialità tensive che si generano in un 
campo sonoro tonale sono un esempio di conceptual scheme (nel senso 
che questa nozione assume nella tradizione della filosofia analitica, e se-
gnatamente in Willard Van Orman Quine), un portato di un’intuizione 
ermeneutica basata sul carico teorico (theory ladenness of observation di 
Norwood Russell Hanson) della teoria musicale euro-derivata. Ma una 
prospettiva “realista” intende concettualmente (e percepisce operativa-
mente) lo swing solo se connesso ad un’azione senso-motoria. 
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In questo senso la potenzialità tensiva è una metafora che si rive-
la ineffettuale sul piano pratico, in relazione al fenomeno dello swing, 
descrivendo e analizzando tutt’altro. Le stesse note esaminate, nel caso 
fossero suonate a tempo rubato o non misurato, o semplicemente con 
tratto esecutivo “legnoso”, mostrerebbero anche percettivamente un as-
setto tensivo del tutto diverso. (E infine, bisogna anche dimostrare che 
la rappresentazione tensiva/distensiva tra suoni abbia un reale correlato 
psicofisico del tipo esperito con il fenomeno swing). 
Accertata la loro inessenzialità, può non essere ozioso chiedersi: que-
ste relazioni gravitazionali/tensive tra i suoni corroborano l’effetto senso 
motorio? È possibile, ma non costituisce condizione necessaria: la batte-
ria o gli strumenti a percussione riescono a creare swing senza relazioni 
tensive relative a piani tonali o modali di sorta, basandosi su parametri 
microstrutturali di durata, timbro, intensità, attacco sonoro, ecc. generati 
da gestualità fine. Sono tutti correlati psico-fisici, risultato di libero inter-
faccia corpo/suono, come funzioni del PAT.
Nel 1999 Kenneth Morrison presenta presso l’università di Washington 
una dissertazione di laurea dal titolo A Polymetric Interpretation of the 
Swing Impulse. Rhythmic Stratification in Jazz. È uno studio molto artico-
lato che cerca di dar conto del fenomeno swing attraverso un approccio 
esclusivamente teorico- musicale, prescindendo da prospettive psico-co-
gnitive e antropologiche. Va da sé che l’oggetto di studio finisce per iden-
tificarsi con ciò che abbiamo definito swing-idioletto, ossia con il livello di 
superficie delle varie mozioni senso-motorie in gioco nel jazz. Morrison 
mostra consapevolezza del fatto che non si può ridurre lo swing-idioletto 
ad un’unica, onnicomprensiva configurazione; pur tuttavia la sua ricerca 
non è orientata a rinvenire il simile nel diverso, il tratto unificante di tutti 
gli etimi senso-motori succedutisi nella storia del jazz. 
Dal punto di vista tecnico, la ricerca appare molto aggiornata, in par-
ticolare basata sui fondamenti stratificazionali della teoria ritmica di 
Maury Yeston e sulla teoria della dissonanza metrica di Krebs/Kamin-
sky.260 Il problema della ricerca di Morrison è che la sua formalizzazione 
ha a che fare più con una descrizione della dimensione ritmica nel jazz 
che col fenomeno swing in sé (ma dopo un secolo di dibattito sulla na-
tura dello swing, credo che la sfiducia nelle esclusive risorse della teoria 
260. Cfr. Yeston 1976; Krebs 1987; 1999; Kaminsky 1989.
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musicale ai fini della descrizione del fenomeno debba costituire ormai 
una premessa ineludibile).261 
Condivisibile appare la sua presa di posizione nei confronti delle par-
ticipatory discrepancies di Keil ai fini della produzione di swing, intese 
come fattori che non saturano tutte le valenze dello swing effect in quan-
to questo è presente anche in esecuzioni solistiche (è un’obiezione che 
abbiamo a suo tempo rivolta a Keil). Alle ricerche computazionali di 
Prögler, volte a verificare la presenza delle PDs (cfr. supra) Morrison 
oppone la fiducia in una metodologia basata sulle risorse più recenti 
della teoria musicale. 
In questo campo, comunque, Morrison ottiene risultati interessanti 
nella descrizione di alcuni aspetti della ritmica jazzistica. Ad esempio 
la sua interpretazione della suddivisione Long/Short (che fatalmente – 
ossia, con criterio squisitamente “caricato teoricamente” – riconduce 
alla suddivisione a terzina, senza problematizzare questa riduttiva rei-
ficazione) è formalizzata attraverso uno schema stratificazionale che 
evidenzia i latenti strati metrici concorrenti. In particolare, la terzina 
si originerebbe da una suddivisione ternaria (con ultima semiminima 
legata) embricata sulla dissonanza di dislocazione (secondo la termino-
logia di Harald Krebs) delle minime sullo strato C (lo stesso che deter-
mina il backbeat).
261. Questo fatto la dice lunga sulla necessità, per questo tipo di ricerche, di affiancare all’approc-
cio sincronico un excursus diacronico-storicistico, secondo la prospettiva che abbiamo utiliz-
zato nella prima parte di questo volume.
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Esempio 13a. Stratificazioni metriche soggiacenti alla terzina swing (in partico-
lare strato E). Si noti inoltre la stratificazione C, in dissonanza di dislocazione, 
che produce il backbeat. [Morrison 1999, p. 96]
Purtroppo, questa elegante formalizzazione non regge alla semplice 
obiezione per cui, offerta in esecuzione ad un percussionista di estrazio-
ne classica, la figurazione sarebbe correttamente eseguita pur senza alcun 
drive, o swing, jazzistico.
Nella seconda edizione del New Grove Dictionary of Jazz (2002) vi 
sono, ovviamente, vari riferimenti allo swing, anche se – curiosamente 
– il lemma dedicato “Swing” è telegrafico. Molto più diffusivo sull’argo-
mento è il lemma “Jazz” di James Lincoln Collier (Collier 2002) dove lo 
swing, in prospettiva storiografica, è però trattato con un taglio piuttosto 
“tendenzioso”. Diciamo subito che l’aspetto che delude maggiormente è 
l’ideologica e riduzionistica posizione dell’autore rispetto a questa elusiva 
essenza, un atteggiamento che sorprende non poco in un’opera di refe-
renza così prestigiosa. 
In pratica, lo swing è assimilato sic et simpliciter alla pronuncia rit-
mica della Swing Era, senza che ci si ponga minimamente il problema 
di una sua più larga concettualizzazione, nel senso di ciò che in questo 
∙ 1. Gli studi sullo swing: analisi critica ∙
∙ 156 ∙
studio è stato definito swing-struttura o concezione energetica. Il proble-
ma connesso con tale posizione è che non consente di riconosce il si-
mile nel diverso, pervenendo ad ingabbiare la storia del jazz nel quadro 
di un essenzialismo esclusivista, a danno delle esperienze allogene, degli 
stili musicali che divergono dal cosiddetto mainstream. Si seleziona così 
un filone del jazz, ideologicamente connotato, ponendolo a parte rispetto 
alle esperienze precedenti (il ragtime) come da quelle del free jazz, sia da 
quelle del jazz-rock o della fusion.
Another characteristic of the beat in rock of the 1960s was created by the tendency 
of rhythm sections to play strings of eighth-notes precisely in time and without 
differentiation, a practice totally antithetical to jazz. Either of these rhythmic attri-
butes would have made it difficult for rock players to produce the swing essential 
to jazz; together they eliminated swing altogether [Collier 2002, p. 386].
Questa affermazione ci fa riflettere, per inciso, sull’importanza della ri-
cerca sul fenomeno swing e sulle sue ricadute in ambito critico: come un 
suo fraintendimento possa avere conseguenze gravi in ambito storiografi-
co, impedendo di classificare esperienze, pratiche e repertori con un grado 
di Familienähnlichkeit che resta insondato ed inespresso. Una concezione 
meno capziosamente riduttiva dello swing, ad esempio, permetterebbe di 
compartecipare questa esperienza vivificante ad altri stili che utilizzano 
swing-idioletti diversi ma strutturalmente assimilabili, all’interno di una 
nuova categoria, come quella delle musiche audiotattili, in cui partecipino 
a pieno titolo il ragtime, i vari stili storicizzati del jazz comprensivi del free 
jazz, della fusion music, fino ad includere il rock e i suoi derivati.
Da punto di vista descrittivo, Collier identifica i criteri dello swing, coe-
renti e funzionali al suo presupposto ideologico. Riconduce a due precon-
dizioni il verificarsi dello swing, da datarsi a cavallo della terza e quarta 
decade del Novecento:
[…] the addition of blues rhythms and pitch inflections to rags and other popular 
song and dance forms [and] the undergirding of rags and other two-beat forms 
with a 4/4 ground beat [Collier 2002, p. 364] 
Quindi, inflessioni blues e la trasformazione del metro di 2/2 in 4/4 
sono i presupposti evoluzionistici della concezione dello swing di Col-
lier; più avanti, delinea quattro condizioni tecniche della fenomenologica 
ritmico-inflessiva:
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[…] the addition of a terminal vibrato, especially on longer notes, which seems to 
make them suddenly come to life; the spicing of the melodic line with accents and 
dynamic changes, so that it seems to take on the characteristics of speech; the pla-
cing of the notes to either side of the beat, which imparts lightness to the line; the 
division of the beat into the uneven eighth-notes so characteristic of jazz. [Collier 
2002, p. 370]
A queste precondizioni – vibrato terminale, accentazioni, spostamento 
di fase, suddivisione Long/Short del beat – si aggiungono altri espedienti, 
come l’illusione acustica di una ripercussione accentale o timbrico-fonica 
del suono.
Furthermore, new and even more subtle devices were being employed, such as the 
“secondary pulse” (the accenting of a note after it has been struck) and sudden 
pitch sags, both of which create the impression that the note has changed its nature 
or been struck again [Collier 2002, p. 370].
In realtà, non è impropria in sé la descrizione della pronuncia ritmi-
ca di Scuola swing da parte di Collier (che aggiunge ulteriori fattori: il 
cambiamento del tocco di plettro nella ritmica della chitarra elettrificata, 
da alternato a univocamente direzionato verso il basso, per uniformare 
il beat; la condotta a quattro semiminime per battuta di 4/4 da parte del 
contrabbasso (walking); la linea della pulsazione scandita sul piatto ride 
dal batterista, ecc). Il problema è piuttosto nel fatto che questa conge-
rie di effetti esemplifica un caso particolare, uno swing-idioletto, ma non 
può essere ricondotta a norma generale: abbiamo già visto nella rassegna 
storica del dibattito sullo swing come questa impostazione si sia rivelata 
improduttiva e foriera di aporie, incapace di ricondurre l’occorrenza con-
creta alla tipologia.
Sempre nel New Grove Dictionary of Jazz, il lemma “Swing”, a cura di 
J. Bradford Robinson (Robinson 2002) non aggiunge granché: dopo aver 
accennato alla trita questione del conflitto tra pulsazione e accenti inter-
ferenti, che offre una descrizione del fenomeno in base ad una visione 
che «refer to it as primarily a rhythmic phenomenon»,262 rileva, non senza 
aver doviziosamente rimandato alla questione della suddivisione del beat, 
come lo swing possa generarsi anche in assenza di conflitti ritmo-metrici. 
Qui Robinson, però, fa un’osservazione molto puntuale, implicitamente 
rivelando come all’alba del xxi secolo finalmente la consapevolezza sul 
262. Robinson 2002, p. 697.
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fenomeno swing prenda atto di realtà non riconducibili a questioni di 
crome e semicrome. 
Clearly other properties are also involved, of which one is probably the forward 
propulsion imparted to each note by a jazz player through manipulation of timbre, 
attack, vibrato, intonation, or other means; this combines with the proper rhyth-
mic placement of each note to produce swing in a great variety of ways [Robinson 
2002, p. 697].
Una maggiore attenzione avrebbe forse temperato la «forward pro-
pulsion» prendendo in considerazione le possibilità di depulsione o di 
conferma del beat da parte dell’idioletto idiosincratico del musicista. In 
ogni caso, ciò assodato, il problema a questo punto, è: quali facoltà co-
gnitive presiedono alla produzione di queste qualità formali enumerate 
da Robinson, peraltro prodotte nella dimensione microritmica, del tut-
to esorbitanti da una regolamentazione da parte della teoria musicale 
occidentale, forgiata a misura di slow composition (Nettl 1974) scritta e 
di facoltà cognitive indicizzate sulla memoria a medio e lungo termine? 
Questo sarà uno dei maggiori presupposti della nostra Teoria Generale, 
nel prosieguo di questo studio.
Il primo decennio del 2000, con la riformulazione e precisazione dell’im-
magine dello swing a seguito del lavoro critico svolto in particolare 
nell’ultimo terzo del xx secolo, ne vede anche problematizzati aspetti si-
nora considerati imprescindibili. Ad esempio, l’intrinseca attribuzione 
culturale afro-americana sia della pronuncia Long/Short, la famosa terzi-
na swing (triplet feel), sia dell’origine stessa dello swing.
Nella tradizione storiografica vi è accordo sulla specificità degli swing 
eighths nell’inaugurare la pronuncia prettamente jazzistica – di conse-
guenza, introducendo un tratto sensibile dell’elemento swing – con-
travvenendo alle convenzioni stilistiche del ragtime.263 Ora, il principale 
artefice di questa trasformazione è considerato Louis Armstrong (assieme 
a Sidney Bechet e Jelly Roll Morton).264 La sua pronuncia ritmica avrebbe 
costituito il modello cui si sono conformati i musicisti di jazz dalla metà 
degli anni Venti in poi. Da qui si desume l’intrinseca qualità ancestrale 
afro-americana di questo tratto stilistico, che Armstrong avrebbe eredita-
to dal triplet feel bluesistico e dalle tradizioni vernacolari nere presenti in 
263. Cfr. supra, Collier 2002.
264. Ibid., p. 370.
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particolare nel sud degli US. Queste, a loro volta, avrebbero nella qualità 
di articolazione ternaria, endemica nella musica delle tradizioni musicali 
centro-africane (cfr. il famoso african signature pattern di A. Morris Jo-
nes, nella versione trascritta in 12/8)265 il loro riferimento archetipico.
Ora, questo coerente e largamente condiviso modello di acculturazione 
e ibridazione che riconduce univocamente il triplet feel ai caratteri afri-
cani del jazz è stato posto in discussione nel 2001 da un articolo di Franz 
Kerschbaumer, “Zur Entstehung des Swing-Begleitrhythmus’ in der Folk 
Music, in der modernen Popularmusik und im Jazz”. Kerschbaumer nel 
2004 puntualizza l’argomento e allarga lo spettro di indagine ad altri fat-
tori in “Der Einfluß der iro-schottischen Musik auf die Entstehung des 
Jazz”.
La tesi centrale dello studioso austriaco è molto semplice: la tipica pro-
nuncia ternaria (associata come abbiamo visto, ob ovo all’essenza del-
lo swing) si ritrova in molteplici culture e non è specifica della cultura 
afro-americana. Da questa incontestabile considerazione, si passa poi alla 
questioni dell’origine nella musica popolare degli US, e Kerschbaumer 
nota come sia stato largo e pervasivo l’influsso della tradizione irlande-
se-scozzese (i jig, ma non solo, presentano come noto queste forme di 
articolazione idiomatica Long/Short del tactus, sin dalle origini, specie 
nelle varianti single jig e slide). L’influsso di questi fattori nella formazione 
degli stili country, cajun, hillbilly, cakewalk, ragtime, è oggi largamente 
riconosciuta, e la ricerca sui modi formativi esecutivi, non processati dal-
la standardizzazione notazionale, sta evidenziando sempre più come sia 
difficile sostenere un’origine africana tout court di questi plessi idiomatici. 
Un’implicazione interessante e, a seconda dei punti di vista, dissacrante, 
della ricerca di Kerschbaumer, è che, seguendo indicazioni di Van der 
Merve,266 sulla base di questa nuova prospettiva, si può rimettere in di-
scussione anche l’africanità di altri componenti del jazz: il fraseggio sinco-
pato, le blue notes e la scala blues, il tropo call and response, ecc. Lungi dal 
voler riaprire una nuova querelle sul modello dell’origine degli spiritual, 
bisogna riconoscere, alla luce di un’equilibrata valutazione delle dinami-
che interculturali, che queste innovative idee ed evidenze ridispongono 
sul quadrante delle interazioni antropologiche nuovi soggetti e una più 
265. Per uno studio sull’african signature pattern tra prospettiva teorico-musicale e culturale, cfr. 
Agawu 2006.
266. Van der Merve 1989, “The British Origins of the Blues”, p. 171 sgg.
∙ 1. Gli studi sullo swing: analisi critica ∙
∙ 160 ∙
trasparente valutazione degli apporti culturali confluiti nelle tradizioni 
musicali del Nuovo Mondo. È maggiormente da valutare e ricercare, in 
questa ottica, anche l’apporto degli italiani e delle loro specifiche tradizio-
ni musicali.267
Con Gerd Grupe (2004), “Kam der Swing aus Afrika? Zum Mikroti-
ming in afrikanischer Musik”, la ricerca sulle qualità connesse allo swing 
si proietta in una dimensione globalizzante, estesa alle tradizioni musicali 
mondiali (segnatamente, sub-sahariane). Così come Kerschbaumer ave-
va messo in discussione la specificità afro-americana del triplet feel, pro-
blematizzando una vera e propria pietra angolare della rappresentazione 
storica del fenomeno swing, Grupe, in chiave etnomusicologica, si chiede 
se gli aspetti microritmici, connessi ad una descrizione più approfondita, 
siano esclusivi dello swing o appaiano in altre culture. In particolare un’o-
rigine africana potrebbe testimoniare a favore di una più stretta verifica 
del paradigma africanista dell’origine del jazz.
Diciamo subito che le ricerche di Grupe depongono a favore di una 
germinazione policentrica di pratiche consimili, presenti non solo in 
Africa centro-occidentale, ma nella musica europea (come si vedrà in-
fra, le ricerche microritmiche di Bengtsson e Gabrielsson degli anni ’70 
hanno rilevato regolarità significative nella determinazione della pronun-
cia del valzer viennese). Ma anche nelle culture subsahahriane vi è una 
larga diffusione di fenomeni espressivi a specificità culturale, in cui ri-
spetto alla norma nominale si registrano deviazioni idiosincratiche inten-
zionali (nell’ordine temporale di 50 ms). Questo approccio, pionierizzato 
da Godsey 1980 per i Birifor del Ghana settentrionale, è stato poi testa-
to per i Malinke della Guinea (Beer 1991), la musica Mande dell’Africa 
centroccidentale (Charry 2000), la musica jembe del Mali (Polak 1998; 
2010). Ma anche per la musica diasporica africana si sono moltiplicati gli 
esempi: sulla rumba cubana (Kroier 1992), sulla tumba francesa cubana 
(Alén 1995), sulla tradizione afro-brasiliana (Pinto e Tucci 1992, Gerischer 
267. Per l’apporto dei musicisti italiani alle origini del jazz di New Orleans, cfr. Caporaletti 2010. 
La qualificazione di “musica afro-americana” per le tradizioni del jazz comincia a mostrare 
i segni del tempo e a sembrare un po’ forzata, poiché elide ideologicamente l’apporto delle 
altre culture nella configurazione del linguaggi del jazz. Tutto ciò, per inciso, depone sempre 
più a favore di una più neutra e fenomenologica etichetta di “musiche basate sulla formatività 
audiotattile”, o “musiche audiotattili” tout court, in cui ci si riferisce un principio condiviso 
da tutte le espressioni musicali riconducibili al jazz o al rock o alla popular music (che poi 
naturalmente evidenziano, nelle singole occorrenze, maggiori o minori caratterizzazioni a 
specificità culturale); cfr. Parte II.
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2006). Un dato condiviso da queste ricerche è l’intenzionale fluttuazione 
tra suddivisione binaria e ternaria, che ingenera molti fattori senso-moto-
ri di significativa rilevanza psico-fisica.
L’impossibilità di tracciare con attendibilità per questi accorgimenti 
espressivi268 una derivazione africana fa propendere Grupe, quindi, per 
una origine policentrica di queste pratiche. Vale sottolineare come una 
generalizzazione possa trarsi da queste esperienze. Abbiamo un fenome-
no diffuso nella culture mondiali, notato per la prima volta per lo swing 
nel jazz, che riguarda l’attivazione di energie senso-motorie sulla scorta 
di espedienti formali basati sulla sintesi di fattori temporali e timbrico-
fonici, che agiscono nella dimensione microritmica. Ora, è evidente che 
questo modello di esperienza musicale è per definizione incodificabile 
dalla teoria musicale occidentale e dalla sua emanazione, il sistema no-
tazionale (non si può pre-scrivere un effetto di 23-30 ms, e quindi nessun 
compositore ha mai scritto musica che ne prevedesse l’utilizzo). Questo 
ordine di problemi formali esula dallo stesso “pensabile” musicale, per 
chi si rappresenti la musica attraverso lo schema concettuale predisposto 
dalle mediazioni culturali occidentali. Un tale scenario di conseguenza ci 
indirizza a reperire le condizioni che consentono la produzione e le con-
dizioni della stessa consapevolezza culturale rispetto a questi fenomeni di 
schietta origine performativa: la risposta a queste questioni cercheremo di 
formalizzarle nella seconda parte di questa ricerca.
Gli anni 2000 vedono inoltre allargarsi la comunità degli studiosi dello 
swing a realtà, anche su base nazionale, precedentemente poco o affatto 
rappresentate (un caso interessante è la tesi dottorale di Irina Yurchenko, 
discussa presso il Conservatorio di Stato di Mosca nel 2002: Джазовый 
свинг: явление и проблемы (Il fenomeno problematico dello swing nel 
jazz). Inoltre, si sottopongono a un lavoro di verifica e accertamento teo-
rie e metodologie elaborate nei decenni precedenti.
La ricerca di Fernando Benadon (2006) si sostanzia in una rassegna cri-
tica degli studi sullo swing, limitata alla letteratura recente e di estrazione 
esclusivamente anglofona,269 e in alcuni esiti sperimentali. Un tratto di 
originalità nell’impostazione scientifica è dato dalla prospettiva dinamica 
268. La formulazione “accorgimenti espressivi”, ricordiamolo, in regime di musica non scritta signi-
fica “accorgimenti formali” tout court, in quanto l’espressività non è riferita ad un nucleo sostan-
ziale annotato/compitato in partitura, ma attiene alla norma imposta dall’esecuzione stessa.
269. Che lo induce a travisare la prospettiva diacronica degli studi: definisce Pressing 1987 “pione-
ering study”, ma non censisce Caporaletti 1984 e soprattutto 2000.
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in cui l’autore pone l’annosa questione della swing triplet. Innanzitut-
to, nella stessa denominazione della «temporal proportion between two 
subsequent eighth-notes»,270 con la più neutra e meno gergale formulazio-
ne di BUR (Beat-Upbeat Ratio), al posto dell’abusato Swing Ratio. Inoltre, 
pone l’accento sul modo in cui questa disparità di articolazione idioma-
tica interagisce con l’articolazione della struttura frastica. In particolare, 
individua tre specifici casi: modificazione del sostrato armonico o del ca-
rattere melodico, in relazione alla quale la configurazione del BUR varia; 
particolari nodi cadenzanti, in cui la suddivisione a terzina si staglia con 
maggiore enfasi, sincronizzandosi con la sezione ritmica; la iterazione in 
riff, che resètta non solo l’informazione ritmodiastematica ma lo stesso 
profilo microritmico del BUR. Queste nuove direzioni di indagine appa-
iono quanto meno proficue, allontanandosi da quella mistica ricerca di 
una divina proportio swingante rigidamente e schematicamente intesa (da 
noi più volte stigmatizzata) che ha informato non pochi studi nella lette-
ratura. Più orientato in senso teorico e analitico invece è Benadon 2009a. 
Sorprendentemente, questo articolo utilizza due concetti, Flux e Shift, che 
ripropongono due categorie da noi individuate nella cosiddetta Teoria dei 
Groovemi (già presentata in Caporaletti 2000 – un volume che però non 
compare nella bibliografia di Benadon – e ripresa in questo saggio, cfr. 
infra), con le denominazioni di Modificazione I e II dei groovemi. Inoltre 
Benadon utilizza in funzione analitica alcuni criteri metodologici da noi 
presentati in quel volume, però utilizzando nella descrizione della movi-
mentazione delle articolazioni ritmiche solo il parametro durata, anziché 
un abbinamento di quest’ultimo con le dinamiche (seguendo le direttive 
del nostro Modello Analitico Integrato). È un errore metodologico che 
reca in sé lo stigma dell’approccio teorico occidentale e di un tratto strut-
turalista, come se si potesse ricondurre la multiforme vitalità della ritmica 
audiotattile a soli inerti schemi di durate matematizzabili.271
270. Benadon 2006, p. 74.
271. Credo sia utile citare in proposito questa comunicazione personale del compositore e teorico 
Alessandro Sbordoni che commentando in funzione comparativa lo studio Benadon 2009 
con Caporaletti 2000 asserisce: «Effettivamente c’è una convergenza concettuale: ambedue 
individuate una unità di riferimento (il groovema tu, l’unità e il gioco di F/S lui), ambedue 
concludete sulla sostanziale “fluidità” di tale elemento. E concludete quindi, mi pare – nono-
stante l’individuazione molto precisa da parte tua addirittura di un “algoritmo”, e da parte sua 
di descrizioni alquanto almanaccate ed espresse in ms ma più statistico-discorsive – sulla so-
stanziale non-analizzabilità o non-restituibilità in termini di “notazione” di tale elemento. In 
realtà la mia sensazione è che, mentre nel tuo caso il discorso si situa all’interno di una visione 
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La dissertazione di laurea Roholt 2007 si prefigge di delineare una fe-
nomenologia del groove, in chiave filosofica. È un interessante esempio 
di veramente ottime intuizioni non supportate però da opportuni stru-
menti metodologico/epistemologici, con conseguente significativo inde-
bolimento dell’impianto argomentativo. Qui basti indicare per sommi 
capi alcune delle défaillances nell’impostazione stessa di un contributo 
cui avrebbe molto giovato la riflessione dei lavori sulla formatività audio-
tattile, che l’autore non censisce in bibliografia. In primo luogo, Roholt 
riferisce la propria indagine solo al rock, non cogliendo la portata episte-
mica delle proprie intuizioni, tali da identificare un complesso di pratiche 
e stili ben più articolato (quello delle musiche audiotattili) collegate da 
Familienähnlichkeit. Inoltre, non proietta la problematica del groove e dei 
fenomeni collegati in prospettiva storica, ignorando il dibattito quasi se-
colare su questo fattore. L’ontologia della musica di tradizione scritta non 
è contemplata dall’autore all’interno della dialettica opera/esecuzione, 
conferendo di conseguenza troppo peso alla funzione prescrittiva della 
partitura, e non si riconduce in ogni caso la connotazione di classical mu-
sic al Werktreue Ideal, esponendosi ad aporie molto serie (la musica an-
tica e barocca corrispondono a valori del tutto allogeni). La problematica 
della registrazione è impostata nel quadro di un sociologismo ingenuo e 
non caratterizzante in senso estetico-antropologico (come avviene invece 
con la nostra nozione di codifica neo-auratica: infatti, anche la musica 
classica o romantica oggi è registrata). Un problema rilevante si evidenzia 
più ampia, che identifica un “paradigma” di pensiero musicale mediante appunto la verifica o 
l’individuazione del PAT e della sua conseguente neo-auraticità, quello di Benadon rimane un 
discorso del tutto confinato all’interno di uno studio tutto teorico-analitico, tutto sommato 
astratto e anche con poche prospettive. A che scopo dimostrare con tanta accuratezza che 
Armstrong nel tale a solo ha “sforato” di qualche millisecondo l’appuntamento con la ritmica 
di riferimento? O che il chitarrista xy ‘allunga’ le quartine ma accorcia le semiminime, per ri-
cadere “a tempo” con la battuta? E infatti Benadon conclude che «rimane indimostrato e non 
chiaro se (il gioco da lui individuato di F e S) possa decodificare con successo tutti i ritmi jaz-
zistici non-metronomici, oltre quelli da lui presentati nell’articolo» (ibid. p. 22). Quindi vorrei 
dire, forse estremizzando un poco, che in realtà Benadon […] poi non sa dove collocare le sue 
pur pregnanti osservazioni, sostanzialmente convergenti con le tue, ma molto più limitate ri-
spetto alle tue (tra l’altro analizza solo movimenti lenti!). Se guardi le sue conclusioni, l’appro-
do del suo lavoro è, infatti, di «aver aggiunto un utile metodo di analisi al repertorio teorico 
e un nuovo livello di significato alle nostre prospettive di ascolto» (ivi). Abbastanza modesto, 
direi! Probabilmente senza rendersene conto le sue osservazioni costituiscono invece, a mio 
parere, un’ennesima verifica della validità del PAT e della neo-auraticità.» (Comunicazione 
personale 08/07/2013).
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quando si attribuisce la funzione del groove anche alla musica di tradi-
zione culta occidentale, sostenendo che nel rock il groove sarebbe parti-
colarizzato mentre, nella musica d’arte, tipizzato. Roholt non considera 
che tecnicamente, per generarsi, il groove necessita di una connotazione 
antropologica della pulsazione stessa (cui abbiamo attribuito appunto la 
denominazione sistemica di continuous pulse) che nella tradizione scritta 
non si manifesta in quanto non pertinente culturalmente. Ma il proble-
ma maggiore si origina dalla reificazione della nozione di corporeità, che 
quindi esperirebbe/produrrebbe il groove unicamente attraverso il mo-
vimento somatico. Roholt dimentica – all’interno di un impianto argo-
mentativo che non distingue una sfera poietica da quella estesica, non 
tematizzando quindi il ragionamento in funzione della prospettiva erme-
neutica – che anche la musica di tradizione scritta occidentale si manife-
sta nella performance attraverso un corpo che esegue, con la conseguenza 
contraddittoria che in quest’ottica la percezione del groove nel rock non 
assume specificità. Qui si evidenzia la necessità di una categoria come il 
principio audiotattile, che disancora la mediazione somatica dalla pura 
funzionalità fisico-corporale proiettandola nella sfera cognitiva, come 
schema concettuale radicato sulla razionalità psicosomatica che agisce 
nella categorizzazione e rappresentazione della musica, permettendo la 
percezione dei groove anche, come caso limite, nella più assoluta immo-
bilità, basandosi sulla funzione dei mirror neurons. 
Due articoli di Butterfield (2010; 2011) sono principalmente orientati 
alla verifica delle participatory discrepancies (PDs) di Charles Keil (cfr. 
supra), i microtemporali sfasamenti d’attacco del suono (per lo più) tra 
contrabbasso e batteria, che caratterizzerebbero per il “sociomusicologo” 
americano la presenza dell’energia senso-motoria del groove e swing, per-
sonalizzando icasticamente come marcatura formale l’azione delle sezio-
ni ritmiche nelle musiche audiotattili. Nella nostra specifica prospettiva, 
queste discrepanze, proprio perché si commisurano sullo sfondo della 
continuous pulse audiotattile e per la loro micro-conformazione tem-
porale, non coscientemente codificabili, prescrittibili e formalizzabili, si 
rivelano come elettivo effetto (a livello di swing-idioletto) del principio 
strutturale audiotattile, dell’interazione tra sistema psico-somatico del 
performer con la sfera sonica.
Ora, desta particolare sorpresa che Butterfield rilevi scarsa o nulla evi-
denza delle PDs nelle prove sperimentali prodotte (rimando alle critiche 
di Crooks, cfr. infra, per le obiezioni metodologiche – piuttosto serie, 
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peraltro – a questa ricerca). Qui vale sottolineare come questi esperimen-
ti siano una dimostrazione lampante di quanto sia sbagliato sottoporre 
le categorie elaborate nell’ambito delle scienze umane alle stesse prove e 
verifiche di laboratorio tipiche delle scienze della natura. La concezione 
di Keil, pur se a suo tempo verificata da Prögler 1995, non si presta tan-
to ad una validazione statistica, anche con tutte le garanzie di obiettivi-
tà elaborate negli protocolli sperimentali di psicologia cognitiva, quanto 
piuttosto ad una argomentazione a contrario. Si provi a pensare a quelle 
realizzazioni musicali, computerizzate, in cui non agiscono le PDs. Ogni 
musicista che abbia professionalmente e seriamente lavorato nell’ambito 
delle musiche audiotattili – ma anche qualunque ascoltatore realmente 
sensibile – sa molto bene come la mancanza di quel chiaramente perce-
pibile sfasamento naturale e vitale rispetto alla pseudo-meccanicità della 
pulsazione esplicitata ingeneri l’istantanea devitalizzazione della musica. 
E sa anche quanto possa essere privo di contenuto sia emotivo sia estetico 
un brano – soprattutto live – regolato costantemente sul metronomo elet-
tronico, e come quest’ultimo interferisca con gli sviluppi dialettici nella 
musica (dialettica delle energie motorio-espressive, non dei rapporti in-
tervallari, su cui pure si costruiscono alternativi livelli di ricerca formale). 
Bisogna tenere presente che per le musiche audiotattili la continuous 
pulse può diventare un’incombente spada di Damocle qualora non sa-
pientemente gestita, in ragione del rischio della meccanicità connesso 
all’esplicita scansione della temporalità misurata. Occorrono le risorse 
del PAT per generare quelle discrepanze che caratterizzano il sound “hu-
manly organized” di John Blacking: il “relax” hodeiriano, o, al contrario, 
una “giusta” tensione. In ogni caso, le qualità negoziate, con l’intuizione 
corporea, nel farsi della performance, e non mentalisticamente program-
mabili: anche perché implementate in ordini temporali microstrutturati. 
Queste qualità, però, bisogna saperle cogliere “culturalmente” con oppor-
tuna sensibilità cognitiva e non con freddi rilievi in provetta volti a stabi-
lire relazioni oggettive e universali meta-culturali. Ad esempio, all’analisi 
delle durate può sfuggire la discrepanza timbrica, che nella microdimen-
sione temporale produce PDs impostate sui valori di differente attacco 
sonoro in relazione allo stesso singolo impulso della continuous pulse.
Ma a parte queste considerazioni, occorre tener presente un’ulteriore 
delicata questione. Nelle scienze umane, e nella musicologia in particola-
re, il linguaggio non descrive unicamente delle realtà, ma è piuttosto un 
medium che costruisce la realtà – come direbbe Wittgenstein –, offrendo 
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un modo nuovo di penetrare l’essenza delle cose e di verificare la “resi-
lienza” del testo all’interpretazione. Le PDs, come il PAT, non sono mere 
sostanze passibili di verifica per presenza/assenza, nel senso che nessuno 
può provare indubitabilmente che esistano; né, però, hanno bisogno di 
essere dimostrate da un esperimento. Possono invece essere considera-
te strumenti euristici che ci fanno avvicinare alla musica con uno spirito 
nuovo, e comprendere qualcosa della sua intrinseca ineffabilità, oltre che 
a chiarirci qualcosa di noi stessi (per esempio perché siamo attratti dal 
PAT e dalle PDs e meno da altre espressioni che non sviluppano queste 
tendenze).
Ma quasi in risposta alle ricerche di Butterfield, ecco che Charles Keil 
torna nel 2010 sull’eterno tema del groove, con l’immutata freschezza e 
motivazione di cinquant’anni prima, per ribadire la sua fiducia nel mo-
dello delle participatory discrepancies (PDs) (e sottolinea come siano av-
valorate dalle misurazioni di Prögler 1995 e sostenute, dal punto di vista 
psicocognitivo, dalle più recenti infrastrutture teoretiche dell’intrinsic mo-
tivic pulse272 o dell’entrainment,273 una nozione che sta assumendo grande 
rilevanza nei modelli della percezione musicale ritmo-motoria).274 Inoltre, 
sul piano linguistico, nonostante i nuovi paradigmi, Keil riafferma l’im-
mutata fungibilità del termine groove, socio-musicalmente ormai diffuso, 
rispetto a più asettiche qualificazioni, o a formulazioni come “in synch 
but slyghtly out of phase”, proposta da Steven Feld (Keil e Feld 1994).
In relazione a questo contributo keiliano, però, ci sentiamo di mettere 
in guardia nei confronti di un uso disinvolto delle risorse teoretiche psi-
co-cognitive, poiché passibili di ingenerare contraddizioni; ad esempio, 
quando dice: 
A groove can happen whenever two or three different personal “time feel” or “in-
trinsic motive pulse” (Trewarthen 1999), interact. Typically this could be a bassist 
and drummer in jazz, rock, blues or any “rhythm section”, but it could be one 
person, a drummer at a trap set whose feet and hand are generating “participatory 
discrepancies” [Keil 2010] [corsivi nostri]
272. Per intrinsic motive pulse si intende una predisposizione neurale energetico-generativa all’at-
tivazione ritmica: cfr. Trewarthen 1999.
273. L’entrainment è il processo di sincronizzazione di un organismo, non necessariamente uma-
no, con un ritmo o periodicità esterna; può essere definito anche come la risultante dell’inte-
razione di due processi ritmici, che in alcuni casi conduce alla sincronizzazione. 
274. Cfr. anche il concetto di metro delineato in base a questo fattore in London 2012.
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Il problema si evidenzia laddove Keil riconduce il modello delle PDs al 
singolo performer. Ora, non vi è chi non veda come il time feel o l’intrinsic 
motive pulse, nella stessa singola persona, sul piano cognitivo, non può 
certo sdoppiarsi (e quindi l’esempio del batterista è incongruo). Un mu-
sicista non può sentire il tempo in due modi diversi nello stesso istante: 
questa è un’insidiosa obiezione che può minare il modello di Keil integra-
to alla luce delle recenti acquisizioni psico-cognitive. Di converso, se si fa 
ricorso ad un concetto più sintetico come il nostro principio audiotattile, 
il quadro si chiarisce coerentemente. Come argomenteremo nella Parte 
II, il PAT è scevro di connotazioni mentalistiche, essendo basato sulla 
specifica razionalità della corporeità. In questa prospettiva si vedrà come 
la medesima, condivisa proiezione cognitiva del tempo musicale (e non 
differente, come sostenuto da Keil), processata dal sistema mediologico 
psico-corporeo, in base alle caratteristiche fisico-somatiche dei performer 
e su modelli personalizzati di risposta motoria, si trasforma in time feel,275 
producendo all’output esecutivo risposte di attacco e rilascio sonoro – 
sempre nell’ambito di un’idiosincratica strutturazione fonico-timbrica 
– caratteristicamente differenziate sul piano percettivo-sonoro. Questo 
accade proprio in relazione alla diversa qualità psico-somatica di interfac-
cia del PAT per ciascun soggetto. Va da sé che nel singolo performer sono 
i tempi di reazione diversi tra gli stessi arti (mano-piede) che generano 
questo slyghtly-out-of-phase: è in questa processualità che si producono le 
participatory discrepancies.
1.9.2. I modelli computazionali
L’interesse per le caratteristiche espressive del ritmo in generale, e per lo 
swing in particolare, trova spazio all’interno delle ricerche di modelliz-
zazione computazionale della cognizione e percezione musicale, campo 
di studi che abbraccia tre ambiti disciplinari: musicologia, psicologia e 
computer science. In questo indirizzo di ricerca, attraverso la descrizione 
275. Quindi, il time feel è un concetto a posteriori, derivante dall’attivazione senso-motoria, e non 
configurabile con atto di volizione/cognizione, di immaginazione musicale a priori, preceden-
temente alla diretta manifestazione e implementazione esecutiva. Questa osservazione trova 
conferma nella psicologia sperimentale, cfr. Clarke 1999, p. 495: «The timing properties are 
thus the consequence of movement rather than a control parameter in their own right: “Note 
timing is, in effect, embodied in the movement trajectories that produce them” (Shaffer 1984, 
p. 580)».
∙ 1. Gli studi sullo swing: analisi critica ∙
∙ 168 ∙
dei processi mentali che si producono nella cognizione e percezione mu-
sicale, le teorie vengono formulate in modo da poter essere implementate 
come programmi per computer, così da ottenere una immediata verifica 
e realizzazione sperimentale.
Naturalmente, questo settore ha avuto largo successo in relazione so-
prattutto all’elaborazione di software utilizzabili in ambito musicale, per 
la realizzazione di musica con i computer, ed è, quindi, supportata da 
interessi rilevanti. L’impressione di fondo che si ha, comunque, è che, a 
fronte di questa apparentemente notevole mole di risultati pratici, ancora 
carente appare la strutturazione teorica di determinati modelli operativi, 
con le loro mutue implicazioni e le possibilità di generalizzazioni. Desain 
e Honing in Olanda si occupano da tempo di questo settore di ricerca, cui 
recentemente si sono dedicati altri studiosi e numerose dissertazioni di 
laurea. La scuola svedese del KTH di Stoccolma, che fa capo a Sundberg, 
Friberg, Frydén, Gabrielsson, Kronman, e il gruppo italiano del Centro 
di Sonologia Computazionale dell’Università di Padova con l’importante 
strategia delle Reti Neurali Artificiali, hanno studiato, tra l’altro, il nodo 
problematico che investe l’utilizzo della notazione musicale ai fini alla 
realizzazione, per mezzo del computer, di una performance artificiale. 
Questa prospettiva ha favorito l’approfondimento teorico del significa-
to e della valenza del codice semiografico in relazione alla realizzazione 
di vari effetti musicali, tra cui l’espressività del ritmo. Si sono elaborati 
determinati sistemi di regole (Quantitative Rule System) da applicare ad 
una decodifica da parte di computers, a fini espressivi, della notazione 
musicale. In altre parole, mediante algoritmi si è tentato di apprestare una 
normativa sistematica di caratterizzazione e integrazione estetica e lingui-
stica del mero dato quantitativo notazionale. Va da sé che questo compor-
ta una ricognizione, descrizione e catalogazione degli aspetti espressivi 
della performance musicale, tra cui lo swing, non identificabili attraverso 
il codice della notazione musicale. 
Il punto di partenza è dato della oggettiva impossibilità, da parte del 
mezzo semiografico, di veicolare informazioni che non siano soltanto 
grossolanamente quantitative, a scapito di altre di carattere espressivo. 
Questo campo di indagine ci sembra complementare alla trattazione (§ 
2.1) sulle implicazioni in chiave filosofica e antropologico-culturale dei 
rapporti tra cultura “visiva” e audiotattile in riferimento alla notazione 
musicale. Ai fini dell’indagine sullo swing, un aspetto problematico ci 
sembra consistere proprio nel metodo per tentativi ed errori condotto 
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con il computer, nel cosiddetto analysis-by-synthesis method, che pure ha 
sancito il successo di molte iniziative. La procedura è semplice: per ve-
rificare la congruenza di un dato modello espressivo, si realizzano varie 
versioni al computer, modificando progressivamente i parametri, fino a 
che il giudizio dell’esperto non è soddisfatto di un dato risultato.
L’applicazione di questa procedura allo swing solleva diverse questioni. 
Innanzitutto, la problematica dello swing non si esaurisce in una formula 
preconfezionata. In altri termini, la variegata estrinsecazione del principio 
audiotattile in relazione alle istanze sonore, va ben oltre la ricerca dell’e-
satta proporzione “ideale” del rapporto Long/Short relativo a due suoni 
successivi considerato, in genere – ed erroneamente, riteniamo –, uguale 
a 2:1. Molti studi, infatti, hanno identificato la possibilità di una rappre-
sentazione dello swing nella definizione dell’esatta composizione di tale 
rapporto, al fine di poterlo riprodurre attraverso algoritmi: è l’ambito di 
indagine del cosiddetto swing ratio (il “rapporto” swing). Così facendo, si 
riduce, tra l’altro, secondo il travisamento logocentrico di matrice hodei-
riana, l’essenza dello swing ad un rapporto di durate, senza che interven-
gano nella sua caratterizzazione, ad esempio, i fondamentali parametri 
dinamici, o timbrici e di velocità d’attacco sonoro (per gli strumenti a 
corda, come ci ricorda Keil, chunky o stringy)
Friberg, Frydén e Sundberg 1991 ad es., riducono acriticamente l’es-
senza dello swing al concetto di inégalité presente anche nella musica ba-
rocca. Questo contrasta profondamente con quanto siamo venuti sino ad 
ora affermando: in tal modo si disconosce la specificità e la funzione del 
principio audiotattile rispetto al fattore swing, e la sua irriducibilità a con-
figurazioni culturali tributarie dalla civiltà dell’Evo Moderno occidentale. 
Questa visione, che denuncia una scarso approfondimento estetico del 
significato profondo dello swing – un senso che abbiamo cercato di svi-
scerare in vari modi nel corso di questo studio, e che lo rende tributario di 
un’estetica diversa da quella che presiede alla musica eurocolta – sembra 
emergere in svariate ricerche. In Friberg et al., lo swing è codificato e stu-
diato come un qualsiasi altro elemento riconducibile alla teoria musicale 
occidentale. Questo sostanziale disconoscimento delle specifiche peculia-
rità antropologico-estetiche di tale elemento, fa ricondurre tutta la pro-
blematica inerente al principio audiotattile, che illustreremo nel prosieguo 
del nostro studio, ad una mera questione di sfalsamento di durate rispetto 
alla norma quantitativa del sistema notazionale. Certamente, nell’elabo-
rare la stessa tipologia di lavoro d’équipe che presiede alla metodologia 
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operativa del KTH di Stoccolma, probabilmente non sono state conside-
rate a dovere le implicazioni dei possibili condizionamenti culturali, in 
senso eurocolto, del giudizio di preferenza da parte dei consulenti (che 
avevano il compito di indirizzare e vagliare in senso percettivo la compo-
sizione dei parametri musicali negli esperimenti).
Innanzitutto vi è un problema di metodo. Non si può assimilare una 
derivazione del principio audiotattile, come lo swing, ad elementi tributa-
ri della cultura eurocolta (ad es. aspetti specifici della musica barocca), ed 
utilizzare le stesse metodologie analitiche e gli stessi apparati concettuali 
(il concetto di inégalité) per rappresentarli e descriverli (cfr. § 2.1.4). In 
secondo luogo, nel merito della validità del criterio valutativo rispetto alla 
realizzazione computazionale, bisogna sottolineare che la esatta percezio-
ne delle varie tipologie e sfumature di swing implica una serie di decondi-
zionamenti dall’appercezione eurocolta della musica: un fattore, questo, 
che non sempre viene considerato nella sua giusta luce.
Per quanto concerne la ricerca di una quantificazione dello swing ra-
tio, Friberg & al. (1994) hanno individuato attraverso test di preferenza 
un rapporto tra due crome successive pari a 2.33:1, valore che verrebbe a 
costituire, secondo loro, lo swing ratio.276 Ricondurre tutto il complicato 
processo soggiacente allo swing ad una sola statica formula, per di più 
basata su un solo parametro (la durata delle note), vuol dire travisare la 
problematica. Inoltre, il quadro è oltremodo più complicato anche ad una 
sola considerazione ritmica del problema, in quanto lo swing-idioletto si 
manifesta non solo attraverso la disomogeneità valoriale della durata di 
note adiacenti (il rapporto swing) ma anche con lo spiazzamento metrico 
che vede l’attacco della nota in anticipo o in ritardo rispetto ai nodi della 
griglia metrica. Se andiamo a verificare la sostanza della questione, vedre-
mo, ad esempio, come nessun artista sovrapponga lo stesso schema fisso 
di deviazione rispetto alla struttura metrica geometrico-razionale, ossia 
una determinata tipologia di attacco della nota relativamente al tactus 
276. In un contributo successivo, Friberg pare finalmente correggere questa rigida impostazione, 
rilevando sperimentalmente come il cosiddetto triplet feel, basato sull’assunzione del rapporto 
swing di 2:1, non sia una costante, bensì soggetto a variazioni (relative al valore metronomico 
considerato che lo portano da 3.5:1 fino a 1:1 nei tempi più veloci). Cfr. Anders Friberg e J. 
Sundström 1999. Esulano, comunque, da questo tipo d’indagine sullo swing i criteri pertinenti 
alla dinamica del suono e, soprattutto, al rapporto dei suoni considerati – e segnatamente 
con riferimento al suono Long in battere – con lo sfalsamento d’attacco rispetto ai nodi tetici 
individuati dalla griglia metrica. Un fenomeno che individua la problematica del phase-shift. 
Ci sforzeremo di fornire una formalizzazione di questa spinosa questione nel § 2.2.4.1.
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– questo campo d’indagine è denominato del Phase Shift – ma alterni, in 
base ad esigenze sintattiche, melodico-armoniche o relativamente a con-
dizionamenti anche extramusicali, vari tipi di piazzamento. Ciò è confer-
mato dall’analisi di Milton Stewart di un assolo di Clifford Brown (1982). 
Stewart, infatti, descrive come Brown crei swing mediante «alternation 
of displacement with conformity during certain measures, depending on 
the structural functions of notes he was playing».277 Su questo punto molte 
ricerche hanno rivelato, quantomeno, aspetti contraddittori,
Per approfondire queste implicazioni esaminiamo, ad esempio, il tipo 
di esperimento – definito pilot study – sullo swing tentato da Robert Abel 
durante un seminario tenuto da Ian Cross presso l’Università di Cambrid-
ge (Abel 1996): un’esperienza che ci sembra non esattamente calibrata. 
Abel ha approntato un test valutativo sull’attendibilità di varie sequen-
ze sonore, artificialmente manipolate, in funzione della percezione dello 
swing. Il fine era definire i parametri attraverso cui individuare la forma 
swingante. Ha realizzato tre versioni di un brano: la prima esattamen-
te sul tempo metronomico (straight), la seconda applicando i cosiddetti 
swing eighth, ossia suonandolo, in pratica, tutto in 12/8 con la divisione se-
miminima-croma (perfect mode), e la terza in modo cosiddetto “perverse”, 
in cui invertiva la proporzione del 12/8 in croma-semiminima. A ognuna 
di queste tre versioni applicava poi, in maniera quantomeno cervellotica 
cinque diversi tipi di alterazione metrica («metrical displacement was ap-
plied uniformly to all attack times for a particular melody»), anticipando 
tutte le note o ritardandole di 10 e 30 millisecondi, o suonandole esatta-
mente sul beat (ahead-1 e 2, delay-1 e 2, on-beat). In totale 15 diverse ese-
cuzioni (5 x 3) poste all’attenzione valutativa di un gruppo, in relazione al 
grado di swing espresso.
Vale rilevare, innanzitutto, una confusione interna alla logica stessa 
dell’esperimento. Premettiamo, anticipando temi che verranno sviluppati 
nel § 2.2.4.1, che nella nostra particolare sistemazione teorica abbiamo 
riunito sotto la stessa categoria della dislocazione metrica (nella Modi-
ficazione 2 [M2] dei groovemi) sia il fenomeno del driving ahead, la ten-
denza propulsiva (o, di converso, quella depulsiva) sia il fenomeno dello 
swing eighth. Infatti, nel primo caso vi è uno spiazzamento della nota ri-
spetto all’istante della scansione metronomica, in ritardo nella tendenza 
depulsiva e in anticipo in quella propulsiva (ricordiamo che il ritardo può 
277. Stewart 1982, p. 4.
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dipendere dallo sfalsamento del momento d’attacco del suono, per suoni 
prodotti con ridotta velocità di attacco, anche se l’intenzionalità del mu-
sicista è percettivamente indirizzata sul preciso istante della scansione: 
un ritardo, per così dire, meccanicamente condizionato, dipendente dal 
modo di produzione del suono). 
Conseguentemente lo stesso fenomeno dello swing eighth, genetica-
mente e non acriticamente e meccanicamente considerato, può essere 
inteso come spiazzamento submetrico della seconda suddivisione binaria 
del singolo tempo, che si realizza in maggiore o minore proporzione. Ciò 
che cambia è solo la scala temporale: per di più microritmica in un caso, 
tendenzialmente macroritmica nell’altro. In questo modo si unificano 
sotto una medesima categoria, teoricamente formalizzabile e misurabile, 
fenomeni che in genere non sono messi in relazione e che vengono acriti-
camente accostati, in una generica enumerazione degli effetti dello swing, 
dai vari autori considerati: una tendenza, quest’ultima, che viene recepi-
ta dallo stesso Abel. Effetto non secondario del nostro discorso, quindi, 
è che la formula semiminima-croma a terzina, che si suole identificare 
come modello principe dello swing nel jazz (ma è anche, ad es., la caden-
za della tipologia formale dello shuffle nel blues, totalmente differente) 
deriva essa stessa, o meglio, è il risultato dell’effetto di uno spiazzamento 
metrico sulla suddivisione binaria della scansione (due crome per la semi-
minima) realizzato in base ad una determinata attitudine corporea. Abel, 
quindi, verifica l’effetto di uno spiazzamento metrico su uno spiazzamen-
to già assunto precedentemente come condizione base. In questo caso lo 
studioso incorre in una entificazione dell’organo, ossia la trasformazione 
di una variabile dipendente in variabile indipendente.
Forse per questo nella discussione sulle valutazioni discordanti del ri-
sultato dell’esperimento Abel rileva: «Interestingly, there is no significant 
difference between ‘on-beat’, ‘delay-1’, ‘delay-2’ and ‘ahead-1’, shedding 
doubt on the assumptions of previous studies that metrical displacement 
is required to produce the ‘tension’ seen as essential to the swing feel» 
(ivi). Addirittura, in una valutazione, l’esecuzione totalmente “a tempo”, 
in perfetto stile metronomico-prussiano, aveva finito per ricevere, da par-
te del gruppo di controllo, una maggiore attribuzione di swing di quella 
definita in perfect swing mode, tutta anticipata in modo così sconcertante.
In realtà, il punto debole dell’esperimento è il concetto di metrical di-
splacement, così meccanicisticamente inteso. Tre sono i fraintendimenti 
in cui Abel – e non solo lui – incorre: abbiamo già visto come vi sia una 
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scarsa consapevolezza nella stessa programmazione dei software musi-
cali digitali. Il primo, come già notato, deriva dalla non focalizzazione 
del processo per cui si arriva agli swing eighth: è proprio lo spiazzamento 
metrico della nota in levare della suddivisione binaria del singolo tempo 
(la II suddivisione della semiminima nel 4/4), in misura più o meno pro-
nunciata, a seconda delle varianti stilistiche, che si traduce nell’allunga-
mento della nota in battere e nella complementare contrazione di quella 
in levare. Lo stesso swing eighth, quindi, è una variabile dipendente dal 
metrical displacement, e non, come abbiamo visto, indipendente, tanto 
da caratterizzare una delle tre forme, assieme alla straight e perverse, che 
il ricercatore poi sottopone allo spiazzamento. Quindi il primo equivoco 
consiste, si potrebbe dire, in una somministrazione di metrical displace-
ment al quadrato.
Il secondo fraintendimento nasce dal fatto che lo spiazzamento metrico 
da applicare alla forma straight in modo da caratterizzare la conduzione 
ritmica driving, trascinante, si ottiene anticipando la nota in battere della 
suddivisione binaria (la croma in battere, I suddivisione della semimi-
nima in common time), attraverso il cosiddetto phase shift, e non tutte e 
due indistintamente, come invece si fa nell’esperimento in oggetto. Quin-
di, rispetto al parametro durata, il modello formale del drive riferito allo 
swing deve essere realizzato, caso mai, anticipando la nota in battere e ri-
tardando quella in levare. La direzione del metrical displacement, dunque, 
va calibrata a seconda della qualità metrica della nota cui si riferisce, e, di 
volta in volta, connota la forma sintattica che assume lo swing e il tipo di 
caratteristica espressiva, propulsiva o depulsiva. Abbiamo visto che poi, 
anche in questo caso formalmente corretto, ci sono obiezioni e critiche 
inerenti alla costanza dell’azione del principio audiotattile, che in questa 
sede non reitereremo. Questa osservazione ci introduce al terzo equivoco, 
già profusamente deplorato: non è solo il parametro di durata ad identi-
ficare il processo dello swing, ma anche le caratteristiche dinamiche e, in 
una certa misura, timbriche; in altri termini, non si può ridurre la moda-
lità d’azione dello swing al solo metrical displacement.
Un interessante contributo, nell’ambito di ricerche per software di 
sequencer, ci proviene da Ernest Cholakis, assieme a Will Parson (Par-
sons e Cholakis 1995), che studia, sulla linea inaugurata da Bartz 1977, 
il problema della progressiva equiparazione del rapporto Long/Short, nel 
cosiddetto swing-feel, con l’incremento della velocità di pulsazione. Per 
questo analizza la pronuncia dell’upbeat di vari batteristi a diversificati 
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andamenti metronomici. I risultati non sono univoci, ma anche se la ri-
lettura di Collier & Collier 1996 è più possibilista rispetto ad una conver-
genza delle previsioni. Cholakis rileva, inoltre, passando dal beat level al 
measure level, come Art Blakey allunghi il secondo e quarto tempo rispet-
to al primo e terzo di una misura di 4/4, in ciò confermando Rose 1989a. 
Figura 5. Distribuzione statistica della suddivisione Long/Short in batteristi jazz
In realtà, i dati di Cholakis, al di là della ricerca di leggi assolute riguar-
danti un presunto concetto ideale di swing feel, ad una lettura più orien-
tata musicalmente, costituiscono un prezioso riferimento per l’analisi 
stilistica a livello di microstrutture ritmiche. Ci mostrano come la scuola 
bianca di percussione dei Rich e Weckl divida il beat con criterio metro-
nomicamente preciso, con esatto rapporto 2:1, quasi razionale-meccanico, 
un valore cui tendono sia Blakey che Williams, ma con maggiore spinta e 
tensione; come Art Taylor “comprima” la suddivisione avvicinandosi ad 
una scansione di 2,6:1 al contrario di Roy Haynes che quasi tende a pareg-
giare le suddivisioni della scansione 1,2:1. Max Roach e DeJohnette (1,6:1) 
tendono a rilassare la suddivisione in maniera non riconducibile ad un 
rapporto notazionale. Il fattore temporale dell’andamento, in ogni caso, 
gioca un determinante ruolo, dipendente dal contesto esecutivo, nella di-
stribuzione degli swing ratio.
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A testimonianza dell’interesse che la problematica dello swing susci-
ta nelle nuove generazioni anche in Italia, vale segnalare la dissertazio-
ne di laurea Di Paola 2006, Strumenti computazionali per l’analisi dello 
swing. Ispirato ai criteri critici e alle metodologie descritti in Caporaletti 
2000, Di Paola ha applicato i capisaldi normativi del Modello Analitico 
Integrato ivi descritto a reperti del pianista Winton Kelly, con risultati 
molto interessanti. Lo studio si distingue da consimili esperienze anche 
qui recensite per la consapevolezza critica nei confronti di rappresenta-
zioni rigidamente modellizzate della funzionalità dello swing. Operando 
in prospettiva sociolinguistica e disegnando un modello procedurale di 
estetica sperimentale Di Paola accerta ascendenze stilistiche e imprestiti 
poietico-performativi con dovizia di referenze sperimentali.
1.9.3. L’approccio psicologico-cognitivo
La ricerca sugli aspetti espressivi del ritmo, e segnatamente sulla parti-
colare configurazione che queste caratteristiche assumono nel jazz con 
lo swing, ha suscitato dalla seconda metà degli anni Ottanta l’interesse 
degli studiosi di psicologia della percezione motoria. Questo nuovo cam-
po di studio si situa all’interno del più ampio sviluppo della psicologia 
cognitiva nella seconda metà del XX secolo, in cui il settore dedicato alla 
cognizione musicale ha progressivamente assunto un rilievo ragguarde-
vole. Naturalmente, gli sviluppi informatici hanno consentito di esplorare 
livelli della materia sonora fino a pochi anni fa insondabili, specialmente 
in riferimento alle dimensioni microstrutturali del tempo, nel timbro, di-
namica e frequenza sonora.
Lo studio di Reinholdsson 1987 è orientato al reperimento delle deviazio-
ni dall’ordine metrico razionale-meccanico, in una esecuzione jazzistica, 
rispetto alla trascrizione in notazione. In una esecuzione del batterista 
Roy Haynes rileva differenze, rispetto alla ipotetica realizzazione metro-
nomica, dell’ordine da 5 fino a 30 ms, evidenziando grande precisione 
esecutiva abbinata alla deliberata volontà di elusione espressiva della co-
stituzione metrica normativa. Realizza anche un esempio acustico, con 
una drum machine, basato sulla trascrizione in notazione del brano, che 
Collier & Collier 1996, in una rassegna critica degli studi di settore, giu-
dicano, ovviamente, una caricatura dell’originale. Notiamo che in questo 
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caso Reinholdsson non sottopone il reperto acustico artificiale alle norme 
(Quantitative Rule System) individuate dalla scuola del KTH di Stoccol-
ma, ai fini della corretta riproduzione della notazione da parte di un com-
puter. Anche Reinholdsson si dedica allo studio del rapporto di durate 
tra due note nello swing-feel, e ci dà una sua versione del rapporto, che 
varia da 1.48:1 fino a 1.82:1. Infine, verifica sperimentalmente la possibili-
tà di ciò che nella sezione 1.4.3. abbiamo definito attitudine propulsiva o 
depulsiva nello swing, chiedendo ad un contrabbassista di suonare avanti 
o dietro il beat, anticipando o ritardando rispetto al tactus, confermando, 
così, l’ipotesi dell’esistenza di tali stili esecutivi. Rispetto alla conduzione 
perfettamente a tempo, invece, rileva delle asincronie.
Anche Pressing 1987 studia il rapporto degli swing eighth, che trova 
molto vario, e sottolinea l’ovvia discordanza del piazzamento delle note, 
in una performance swingante, rispetto alla stretta esecuzione razionale-
meccanica. Studia anche le asincronie all’interno delle voci di accordi, e 
nota che nei bicordi è in anticipo la voce acuta; questo fatto, però, negli 
accordi a tre voci accade solo il 50% delle volte, e in accordi a quattro parti 
mai. 
Rose 1989a ha indagato quattro aspetti relativi al tempo nel jazz, e pre-
cisamente la disomogenea durata dei quattro tempi della misura, la sud-
divisione del singolo tempo, la precisa uniformità di durata delle sezioni 
di un brano e il problema delle asincronie. Per quanto concerne la durata 
dei quattro tempi, nota come il primo e terzo tempo di una misura di 
4/4 risultino di durata inferiore rispetto al secondo e quarto. Collier & 
Collier 1996 inferiscono da ciò un condizionamento meccanico, derivan-
te dal fatto che, nei due tempi di maggiore durata, vengono scandite due 
note sul ride cymbal anziché una, come avviene per i tempi più brevi. Ma 
secondo noi questa ipotesi è smentita, in senso linguistico-musicale, dal 
fatto che questa tendenza è presente anche nel brano ad andamento lento, 
confermando la intenzionalità idiolettale di tale stilema. Possiamo ipo-
tizzare un’altra interpretazione, notando come l’enfasi dinamico/tesurale 
dei tempi pari della battuta di 4/4, caratteristica della scansione ritmica 
afroamericana, e non solo afroamericana (backbeat), non si situi esclusi-
vamente al livello dinamico, ma coinvolga anche fattori di durata, in quel 
sincretismo dei parametri sonori che vedremo determinato dal principio 
audiotattile. Una concezione, si potrebbe dire, simile al ritmo quantita-
tivo della metrica classica. Questo tipo di sovrapposizione indefinita dei 
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parametri sonori, ai fini della sensazione di swing, verrà esplicitata mag-
giormente nella ricerca sperimentale condotta nella sezione 2.2.4.
La differenziazione che pare presiedere alla strutturazione metrica, si 
ripropone anche al beat-level, nell’interna suddivisione del singolo tem-
po. Rose individua il rapporto di 2,38:1 tra due crome successive nel brano 
ad andamento medio, che invece si presentano tendenzialmente uniformi 
nella ballad (ad andamento lento). In Rose 1985 aveva rilevato da 15 assoli 
diversi il valore medio di 1.43:1. A queste disomogeneità fa invece riscon-
tro una sostanziale costanza nell’estensione temporale delle varie sezioni 
del pezzo, suggerendo un principio di compensazione tra i valori di dura-
ta presente nel ritmo jazz.
Analizzando le asincronie di attacco strumentale rispetto al battere della 
misura, Rose individua la seguente sequenza: prima la batteria, poi il pia-
noforte e, in ultimo, il contrabbasso. Collier & Collier 1996 suggeriscono 
che questa progressione rispecchia i tempi relativi d’attacco del suono degli 
strumenti, e notano come questo dato contrasti con il presupposto dell’an-
ticipo del contrabbasso nella scansione dello swing-feel. Anche in questo 
caso non ci sembra opportuno assumere la conduzione propulsiva come 
unico fattore caratterizzante lo swing. Bisogna considerare gli elementi 
linguistici, consci o inconsci, che presiedono all’elaborazione di strategie 
espressive che trovano nell’attitudine depulsiva la propria norma.
In Ellis 1991 troviamo un’altra applicazione del metodo sperimentale in 
psicologia cognitiva, riferito all’analisi delle asincronie e all’onnipresente 
problema della suddivisione del beat nello swing. Nella sua indagine su tre 
saxofonisti rileva la tendenza a suonare dopo il beat, e nota, inoltre, che 
questa disposizione incrementa con il progressivo aumento della velocità. 
Collier e Collier 1996 ritengono che i processi mentali abbiano un tempo 
di reazione costante, e che, quindi, all’aumentare del valore d’andamento, 
restino sempre più indietro, causando lo sfalsamento sempre maggiore ri-
spetto all’attacco. Dobbiamo però notare che questo tipo di ottica è deter-
ministicamente neurofisiologica, e non ci rivela molto sulle intenzioni dei 
musicisti, consce o inconsce, rispetto al modo di suonare sulla scansione.
Per quanto concerne la suddivisione del beat nel cosiddetto swing-feel, 
Ellis ci fornisce il rapporto medio, per due crome consecutive, di 1.70:1 
(anziché, come generalmente presupposto nella manualistica corrente, di 
2:1), variando da 1.47:1 fino a 1.87:1. Ma ricordiamo che in questo caso, 
come in altri, il rapporto non è, secondo noi, generalizzabile, per varie 
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motivazioni che analizzeremo oltre, senza dire del fatto che lo si ricava 
soltanto dalla media di quindici esecuzioni di tre musicisti. 
Ellis nota anche come tenda a livellarsi, al progredire della velocità del 
brano, il rapporto di durata nei cosiddetti swing eighths. Collier & Collier 
1996 danno la tipica interpretazione psicologica, che consiste nel fatto che 
le note in levare della suddivisione swing della scansione (dislocazioni 
della II suddivisione binaria della unità di tempo), riducendosi progres-
sivamente nella durata, non consentono oltre un determinato limite di 
essere articolate commisuratamente, e finiscono con l’essere pronunciate 
secondo durate proporzionalmente maggiori di quanto accada a veloci-
tà metronomiche meno elevate. Su questo argomento hanno fatto studi, 
in chiave etnomusicologica, anche Prögler e Cholakis (cfr. supra). Nella 
ricerca sperimentale a conclusione di questo saggio mostreremo come 
Charlie Parker contravvenga a questa tendenza psico-percettiva.278
Collier & Collier (1994) si sono occupati del problema della costanza del 
tempo all’interno di una esecuzione di musica jazz. Questo tipo di inte-
resse ci è familiare, in quanto gli esperimenti condotti da Collier & Collier 
riproducono nei fini, e finanche nei metodi, gli studi condotti da chi scrive 
circa quindici anni prima presso l’Università di Bologna e confluiti, a suo 
tempo, nella tesi di laurea Caporaletti 1984.279 L’interesse di Collier & Col-
lier era orientato al reperimento di prove sperimentali del mutamento, non 
casuale, dell’andamento del tempo musicale all’interno dell’esecuzione. Per 
questo hanno utilizzato non la tecnologia informatica, ma, come nella no-
stra procedura, la misurazione cronometrica, ritenuta più utile per sezioni 
di larga estensione. I dati di Collier & Collier 1994, rispetto all’andamento 
del tempo, hanno largamente confermato i nostri, a dimostrazione del fatto 
che tende a variare in modo non casuale. In particolare, si è evidenziato 
come i valori metronomici siano inclini caratteristicamente all’incremento 
in riferimento al bridge, ossia alla sezione B del brano di struttura AABA di 
32 mss. Nella ricerca dello scrivente (Caporaletti 1984) si evidenziava come 
l’andamento temporale aumentasse il valore metronomico o subisse dei de-
crementi in relazione all’avvicendarsi dei solisti.280
278. Cfr. infra. Abbiamo formalizzato questo fenomeno come «progressiva riduzione della M2 ri-
spetto all’incremento cinetico della continuous pulse».
279. In particolare, abbiamo riprodotto nel presente lavoro, cfr. § 1.4.3, in riferimento a quella che 
abbiamo definito attitudine depulsiva dello swing, le misurazioni che allora effettuammo sul 
concerto-jam session alla Carnegie Hall di Benny Goodman et al., del 16-1-1938.
280. Cfr. supra, § 1.4.3.
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Lo studio di Collier & Collier 1994 ha anche affrontato il problema delle 
preferenze di andamenti temporali da parte di musicisti jazz, rilevando 
la polarizzazione verso tre focus temporali: 117, 160, 225 BPM. La parte 
più interessante ci sembra quella dedicata allo studio del “tempo doppio” 
nell’esecuzione jazz, che è risultato essere in rapporto di 2.11:1 fino a 3.73:1, 
rispetto al valore del tempo base, anziché 2:1. In altri termini il “raddop-
pio” del tempo, la riduzione del valore dell’unità di movimento alla sua 
metà – l’antica “denigrazione” – è solo nominale, in quanto in realtà il 
tempo tende ad essere più veloce. Ciò che stupisce Collier & Collier è che 
nel ritorno al tempo originario, questo si presenta il 10% più veloce, nella 
totalità dei casi studiati; ipotizzano, quindi, una spiegazione che affonda le 
radici nella struttura stessa del funzionamento dei meccanismi cerebrali.
Bene impostata metodologicamente ci sembra l’esperienza di Busse 
1998 che, per tramite del groove quantize software, ha estrapolato 4 mo-
delli rappresentativi di groove swinganti da 189 performance di tre piani-
sti. In particolare ci sembra oculata la scelta dei parametri attraverso cui 
identificare tali modelli derivativi: il piazzamento temporale della nota 
(timing), la durata (articulation) e la dinamica d’attacco (velocity). Viene, 
quindi, considerato non soltanto il parametro durata, come invece in altre 
ricerche.
Si sono rilevate differenziazioni tra i performer rispetto sia alla nota in 
battere che in levare riferiti a tali parametri. Solo la durata dell’upbeat 
non ha mostrato significative differenze. Attraverso questi quattro model-
li Busse ha poi elaborato altrettante variazioni di una melodia, assieme a 
tre realizzazioni della stessa basata sul modello razionale della notazione. 
44 consulenti intervistati hanno rilevato poi significative differenze a fa-
vore delle melodie trattate con i modelli derivativi, a testimonianza della 
validità dell’esperimento.
In ogni caso, è evidente anche in questo caso l’interesse alla realizza-
zione di algoritmi attendibili ai fini della riproduzione tecnologica dello 
swing, anziché orientati ad una ricerca linguistica e stilistica dei vari modi 
di formare evidenziatisi nel corso della storia della musica del Novecen-
to. L’interesse musicologico-critico e stilistico-analitico viene posto in 
secondo piano rispetto alle esigenze pragmatiche della implementazione 
tecnologica
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1.9.4. Conclusioni
I recenti studi sullo swing, che per comodità di esposizione, e solo in linea 
di massima, abbiamo voluto separare in settori o aree d’interesse – quan-
do in realtà si organizzano multidisciplinarmente con sovrapposizioni 
di approcci metodologici – testimoniano del crescente interesse rispetto 
a questo elemento soprattutto dalla fine degli anni Ottanta in poi. Que-
sto fatto ci conforta moltissimo, ed oggi non si può certo parlare di vox 
clamantis in deserto per chi si dedica allo studio dello swing. I progressi 
tecnologici paiono, anzi, indicare come oggetto elettivo di studio questa 
essenza formale della tradizione musicale afroamericana, con tutte le pos-
sibilità d’indagine che offrono nel microcosmo interstiziale dei suoni, in 
cui lo swing e il groove allignano, e dove sembrano ancora racchiudere i 
propri segreti. 
Molti progressi sono stati segnati, ma bisogna dire, francamente, che 
anche molti fraintendimenti si sono ingenerati, pure in ricerche ani-
mate dal più vivo interesse epistemologico e da acribia metodologica. 
Un limite di fondo di molti indirizzi di ricerca, specie di psicologia co-
gnitiva e di modellizzazione computazionale, consiste proprio nel loro 
carattere specialistico, circoscritto all’interno del proprio orizzonte me-
todologico-operativo. Una conseguenza piuttosto grave è che si tende 
ad assumere acriticamente il fenomeno swing come dato oggettivo e 
reificato, proprio perché manca quella consapevolezza problematica che 
solo una prospettiva filosofica ed estetica può fornire. Dovrebbe essere 
ormai chiaro che un fenomeno come lo swing non possa essere studia-
to, nella sua globalità, come un qualsiasi altro elemento che riguardi la 
teoria musicale occidentale, riducendo magari la sua problematica ad 
una questione di rapporto di durate, con relativa frazione che lo quan-
tificherebbe. All’interno della stessa rappresentazione dell’oggetto d’in-
dagine sono embricati riferimenti stilistici, estetici, filosofici, tematiche 
socioantropologiche senza la cui cognizione si perde di vista l’oggetto, o 
si rischia di individuarne un altro che col primo ha ben poco da spartire. 
Se non si segue sin dall’inizio tutto il corso storico del dibattito nei suoi 
risvolti multidisciplinari, come abbiamo tentato di fare in questo studio, 
si corre il rischio di studiare veramente qualcosa che con l’essenza e il 
valore dello swing ha nulla a che fare. 
Venendo poi allo specifico di queste ricerche, per quanto concerne la 
prospettiva musicologica di Gunther Schuller, più vicina alla nostra, per 
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ulteriori commenti oltre quelli già formulati nella sezione 1.9.1., riman-
diamo alla discussione in 2.2.3. In riferimento agli studi informatici, che 
tentano di ridurre lo swing (o presunto swing?) a modelli computazio-
nali, bisogna dire che ci sembra arduo immaginare di ricondurre le po-
tenzialità del principio audiotattile, in teoria illimitate, ad una schematica 
modellizzazione, cercando dar conto della creatività audiotattile, in quan-
to tale, attraverso dei modelli formali riproducibili artificialmente dalle 
macchine. A questo proposito bisogna ribadire con forza che il cosiddetto 
swing-feel, acritico punto di partenza di ricerche come quelle del KTH di 
Stoccolma, finalizzato alla determinazione del rapporto ideale di durate 
che costituirebbe lo swing – lo swing ratio – non esiste in quanto formula 
quantitativa fissa basata su una specifica durata delle note. (E non esiste 
né in quanto formula fissa, né in quanto basata solo su durate). Vi è, inve-
ce, una casistica di swing feel variegata quanto differenti sono le poetiche e 
gli stili dei vari artisti, e con multiformi realizzazioni del singolo musicista 
anche nel medesimo brano: è vano cercare di definire un rapporto ideale 
assoluto che quantifichi e realizzi numericamente l’essenza dello swing in 
quanto tale. 
Questa considerazione ci introduce al problema della integrazione, 
nell’analisi ermeneutica, di queste tipologie di microritmi e microinfles-
sioni foniche, caratterizzanti un linguaggio tanto quanto i criteri sintattici 
melodico-armonici. La realizzazione di una performance musicale artifi-
ciale sulla base del presupposto di un ideale rapporto di durate, che deno-
ti l’espressione swingante del ritmo, risulta una grottesca deformazione 
della vitalità polimorfa, espressa nel vero swing, attinta con la dramma-
ticità di una tranche de vie. È invece utile e auspicabile utilizzare gli stessi 
metodi per far luce sull’individuale modo di interpretare creativamente lo 
swing da parte dei singoli artisti. 
Ma anche soprassedendo a queste implicazioni metodologiche di fon-
do, notiamo come molti studi prestino il fianco anche a rilievi rispetto ai 
protocolli procedurali, in quella che ormai possiamo definire ricerca del-
la divina proportione, ossia del modulo Long/Short (il rapporto di durata 
tra due note successive) attribuito al cosiddetto swing feel. Ad esempio, 
Friberg 1995 ottiene un valore, con test di preferenza, di 2.33:1, giudicato 
«very similar to the value of 2.38 found at this tempo by Rose in a study 
of jazz performance». Ma se si va a leggere Rose 1989b, per capire come 
si sia giunti a tale quantificazione, si scopre che questa deriva soltanto 
dalla media dei dati estrapolati dal brano “September Song”, del volume 
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25 della serie didattica play-along A new Approach to Jazz Improvisation 
di J. Aebersold, eseguito da Hal Galper, Steve Gilmore e Bill Goodwin.281 
Ora, bisogna che qualcuno ci dimostri l’attendibilità di tale dato rispetto 
ad una quantificazione assoluta dello swing, e quanto produttiva possa 
essere la sua generalizzazione. In ogni caso, Rose stesso ammette la dipen-
denza del rapporto L/S da fattori riconducibili all’andamento temporale 
dell’esecuzione e a rilievi stilistici. 
Nel caso di Ellis 1991, si ha una misurazione del rapporto di durata che 
presiederebbe allo swing in base a 15 esecuzioni di blues eseguite da tre 
saxofonisti, uno giovane, uno di media età e uno anziano. È curioso che 
Collier & Collier, confrontando il dato di Rose (2.38:1) con quello di Ellis 
(1.7:1) (un dato che ci appare, dal nostro punto di vista “emic”, ovviamen-
te diverso, in quanto riferito ad altri personali stili espressivi) affermino, 
non dissimulando accigliata preoccupazione: «it is hard to know how to 
explain this aberration without more studies».282 Inoltre, mentre due dei 
tre saxofonisti coinvolti nell’esperimento mostravano di ridurre il rappor-
to L/S all’aumentare della velocità del brano, il terzo manteneva costan-
te il rapporto attraverso tutti gli andamenti temporali, sollevando dubbi 
sulla dipendenza del rapporto L/S nei confronti del tempo. Reinholdsson 
1987 trae questa misurazione ipoteticamente rappresentativa dello swing 
in sé (da 1.48:1 fino a 1.82:1) da 8 battute di Roy Haynes. Pressing 1987 da 
esecuzioni proprie. Gridley, Maxham e Hoff 1989, dal canto loro, hanno 
proposto un ulteriore rilevamento di 1.5:1.
Stiamo cercando di dire che queste ricerche appaiono criticabili sia nel 
metodo, in odore di inattendibilità dei dati sperimentali, sia nel merito, 
nel tentativo di sancire la divina proportione dello swing “in assoluto”. 
Ribadiamo come l’analisi dello swing-idioletto sia produttiva solo se con-
dotta all’interno dell’indagine stilistica e della ricognizione musicologico-
critica di una tavolozza di etimi individuali. Come osservazione di fondo, 
poi, non ci stancheremo mai di ripetere che le piccole differenze, in un 
contesto artistico, sono significative dello stile, e che le sottili modulazioni 
di energia creativa non si possono ricondurre alla logica stritolante dei 
medi valori quantitativi, in sede generalizzante. È interessante in proposi-
to questa osservazione di Zagorski-Thomas:
281. Rose 1989b, p. 210.
282. Collier e Collier 1996, p. 135.
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As Keil points out, the study of the musical surface is the study of the footprint 
rather than the step. Even filming the performance and measuring the gestures in 
conjunction with the musical sound is a study of the output rather the process if 
we consider musicking to be a mental process with a physical output. [Zagorski-
Thomas 2007, p. 328]
Credo possa essere considerata un’ottima introduzione alle prospetti-
ve metodologiche e ai contenuti della seconda parte di questa ricerca. Se 
risultati si sono stati ottenuti con la modellizzazione computazionale in 
relazione ad un corpus di regole stilistiche riferibili a sistemi semiotici alta-
mente codificati, come nel caso di alcuni aspetti della musica eurocolta,283 
resta il problema delle musiche fondate su quel sincretismo cognitivo di 
corpo e mente che denomino principio audiotattile. Questi tipi di musi-
ca presuppongono paradigmi interpretativi completamente diversi dalla 
musica di tradizione scritta/d’arte occidentale e si impongono come gan-
glio problematico alla riflessione dei computazionalisti.
Ma a rendere ancor più critica la posizione dei computazionalisti, con 
l’affermazione negli anni Dieci del XXI secolo del nuovo indirizzo disci-
plinare sullo studio della musica registrata, vediamo instaurarsi nuovi 
livelli di consapevolezza che in alcuni casi giungono a problematizza-
re indiscussi capisaldi metodologici non solo dell’analisi dello swing. 
In Crooks 2012, in particolare, si propone la radicale questione dell’ef-
fettiva capacità delle registrazioni discografiche di captare in maniera 
“attendibile” fenomeni sonori che avvengono in scala micro-temporale 
(“attendibile” nel senso di congruente con la percezione dei musici-
sti, che in base al reciproco aggiustamento, ad esempio, producono le 
participatory discrepancies (PDs) di Keil, cfr. supra). In altri termini, si 
evidenzia come la specifica scena sonora condizionata dal medium di re-
gistrazione, in specie attraverso la forzosamente arbitraria disposizione 
dei sensori microfonici, interferisce esizialmente a livello microritmico, 
rendendo un’immagine sonica “sfasata” in modo infinitesimale rispetto 
all’effettiva percezione “corporea” dei musicisti, ma sufficiente per in-
ficiare il rilevamento delle PDs (che si verificano, nell’ordine dei tempi 
di attacco sonoro, nell’ambito di pochi millisecondi). Questo è ancor 
più inquietante se si pensa che gli studi sullo swing sono implementati 
proprio in questa dimensione micro-temporale: con osservazioni spe-
rimentali che appaiono, quindi, condizionate significativamente dagli 
283. Cfr. Baroni, Dalmonte, Jacoboni 1999.
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strumenti di osservazione/registrazione, in funzione della contingente 
dislocazione e piazzamento microfonico. 
Ora, bisogna precisare che le critiche di Crooks non riguardano gli stu-
di condotti su performance solistiche (come la ricerca sperimentale sui 
break di Parker presentata in questo volume, § 2.2.4.2). Il problema inve-
ce si pone in tutta la sua drammaticità per quelle ricerche che mirano a 
formalizzare i regimi interazionali tra strumenti, come Butterfield 2010 e 
2011, in relazione alle sfasature microstrutturali degli attacchi sonori nella 
sezione ritmica jazz. Di conseguenza, alla luce di Crooks 2012, l’invalida-
zione delle participatory discrepancies di Keil effettuata sperimentalmente 
da Butterfield non avrebbe base scientifica probante (come per altre vie 
da noi intuito, cfr. supra). Le prospettive aperte dagli studi sulla musica 
registrata saranno di grande utilità per il futuro della ricerca sullo swing, 
delineando nuovi orizzonti di consapevolezze inerenti agli specifici affet-
ti mediologici della registrazione, da cui i ricercatori non potranno più 
prescindere.
2. Teoria generale del fenomeno swing
2.1. Una prospettiva estetico/antropologica
2.1.1. Premessa: il fraintendimento eurocentrico
Considerando complessivamente la trama delle interpretazioni critiche 
del fenomeno swing nel secolo XX, forse il dato di fondo che emerge è la 
refrattarietà di questo elemento rispetto alle tradizionali categorie della 
teoria musicale occidentale. Ciò ha contribuito significativamente a de-
terminarne lo status gnoseologico di quid indefinito. 
Dal punto di vista percettivo-sensoriale, sin dal suo originario manife-
starsi alla sensibilità dei primi critici, lo swing è apparso come un’ondula-
zione temporale, un sottile sbilanciamento nella dimensione ritmica, pur 
nel ferreo isocronismo della conduzione pulsiva. L’asimmetria connotan-
te questa dislocazione temporale, espressione eversiva dell’ordine ritmico 
normato dai criteri teorico/notazionali del sistema divisivo su base bina-
ria, si è caratterizzata, in prima istanza, in un modello esecutivo con dila-
tazione di durata del primo suono della suddivisione binaria dell’unità di 
tempo a scapito del secondo (lo stesso dicasi per le bis-suddivisioni), in 
proporzioni reciproche dipendenti da caratteristiche stilistiche regiona-
li o individuali. Questo modello di pronuncia ritmica (cosiddetto Long/
Short), molto variabile ed enfatizzato nelle sue componenti di durata dalla 
continuità pulsiva a stretta misurabilità in cui era inserito, non è stato 
mai soddisfacentemente formalizzato attraverso la suddivisione ternaria 
(semiminima-croma) della teoria musicale convenzionale. 
Tale idiosincratico trattamento articolatorio del tactus si presenta-
va, poi, inserito in un quadro di tensioni e distensioni che investivano 
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l’assetto metrico. In altri termini, la geometrica e cartesiana griglia me-
trica in cui erano tradizionalmente imbragati i valori ritmici, proprio in 
relazione ad una conduzione pulsiva che pareva intensificarne sino alle 
estreme conseguenze la sterile qualità meccanica, era svincolata dalle leg-
gi che la regolavano, diventando flessibile, proponendo una concezione 
dello spazio sonoro, per così dire, einsteinianamente “curvo”. 
In particolare, proprio questo carattere “ondivago” è apparso rimar-
chevole, sin dai primi tentativi di formalizzazione teorica, contrastando 
con l’assunto della conduzione costante e regolare della scansione ritmica 
nel jazz; un assunto che, tra l’altro, per molti musicologi e critici accade-
mici ha rappresentato uno dei principali limiti estetici della musica afro-
americana improvvisata. La relazione coatta del jazz con una scansione 
esplicitata in maniera più o meno continua dagli strumenti percussivi o 
percussivamente intesi1 ha fatto sì che, nella considerazione eurocentrica 
di una consistente parte di studiosi, questa musica non si emancipasse più 
di tanto dai criteri funzionali. “Funzionali” perché, in questo caso, la mu-
sica è stata intesa soprattutto come supporto alla danza, senza affrancarsi 
da tale ruolo pratico attraverso l’affermazione della propria autonomia 
espressiva, per mezzo del predominio di quella funzione che la tradizione 
filosofica ha chiamato “estetica”.
Tutte queste condizioni, per molto tempo, hanno fatto considerare il 
jazz con una qualche condiscendenza e sufficienza. Ciò accadeva, però, 
proprio nel momento in cui lo si espungeva dal novero delle realtà cul-
turali suscettibili di attingere un valore estetico intrinseco – un valore 
certamente dipendente da un “altro” tipo di concezione del fatto artisti-
co – non ritenendolo oggetto di un’attenzione scientifica. Inoltre, questo 
atteggiamento presupponeva una visione del jazz come corpus compatto 
ed omogeneo di pratiche artistiche e non di un insieme di stili eterogenei 
o modalità performative che mettevano in discussione i concetti di stra-
tificazione infraculturale colta e popolare, di funzionalità extrartistica e 
autonomia della funzione estetica. Sintomatica appare, in questo senso, a 
parte le ben conosciute istanze di Adorno,2 la non meno nota posizione di 
1. Retaggio rilevante ma non esclusivo della cultura africana, che ha polarizzato sincretisticamente 
le attitudini ritmiche basate sulla corporeità e sulla danza delle musiche delle tradizioni 
culturali, anche europee, intersecatesi nel Nuovo Mondo. 
2. Le tesi di Adorno sul jazz sono oggetto di una vasta letteratura critica, per cui in questo lavoro 
non saranno prese in considerazione. Per un approfondimento cfr. Béthune 2003 e relativa 
bibliografia, oppure Nye 1988.
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Igor΄ Stravinskij, che ancora compendia quella di una parte della cultura 
musicale “accademica” sugli aspetti metro-ritmici del jazz.
Come rappresentante a pieno titolo della tradizione d’arte occidentale, 
Stravinskij ha sempre manifestato un apprezzamento per il jazz, dovuto, 
ci sembra, più ad una sincera curiosità per tutto ciò che nella temperie 
culturale del primo Novecento avesse lo stigma dell’”africanismo” che ad 
una comprensione profonda di questo nuovo aspetto della fenomenolo-
gia musicale. Al jazz si è esplicitamente riferito attraverso il Ragtime per 11 
strumenti e il Ragtime de L’histoire du soldat (entrambi del 1918), con Pia-
no-Rag-Music (1919), oltre che con il famoso Ebony Concerto (1945) com-
posto per l’orchestra di Woody Herman. Anche se, a questo proposito, 
Stravinskij ha dichiarato di aver scritto le prime tre opere citate senza aver 
avuto nessuna diretta esperienza d’ascolto della musica afroamericana, 
essendone venuto a conoscenza solo attraverso alcuni spartiti di ragtime.3
Quando, poi, si è tentato di scavare in profondità, riferendosi alle con-
crete problematiche estetiche e formali sollevate da questa espressione ar-
tistica, il maestro russo ha avuto modo di esternare la propria posizione 
in maniera corrosiva, con affermazioni che colpivano irredimibilmente 
quello che appariva come il portato più tipizzante e caratteristico del jazz, 
l’elemento ritmico. Infatti, in una delle celebri conversazioni con Robert 
Craft asserì che, a rigore, «il ritmo (nel jazz) non esiste perché non esiste 
proporzione ritmica né rilassamento».4 
Cerchiamo di chiarire il senso dell’affermazione stravinskijana. Il ri-
ferimento è a due caratteristiche fondamentali della concezione ritmica 
nella musica d’arte occidentale di tradizione scritta. La proporzione è una 
peculiarità formale, nel senso dato dal raggruppamento qualitativamen-
te organizzato nel tempo degli eventi sonori rispetto alla determinazione 
materiale, puramente quantizzante, del contenitore metrico. S’instaura, 
a livello della rappresentazione cognitiva, all’interno di un impianto di-
visivo e gerarchico matematicamente organizzato che informa la tecno-
logia della notazione. La distensione è l’espressione, nell’interpretazione, 
3. Riferisce lo stesso Stravinskij: «[…] my knowledge of jazz was derived exclusively from copies 
of sheet music, and as I had never actually heard any of the music performer, I borrowed its 
rhythmic style, not as played, but as written» (cfr. Craft e Stravinskij 1962, p. 103). Bisogna 
puntualizzare che questa asserzione è stata ridimensionata da Heyman 1982 e Joseph 1983, che 
hanno addotto prove della diretta esperienza d’ascolto di popular music e del ragtime da parte 
del Maestro, sin dagli anni ’10 del XX secolo. 
4. Craft e Stravinskij 1977, p. 82.
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della soggettività fungente, cifra caratterizzante del rapporto della mu-
sica eurocolta con la dimensione del tempo. Possiamo definirla come la 
dimensione processuale della proporzione, la proiezione performativa 
dell’interna concinnitas degli eventi sonori “euritmicamente” predisposti 
nella composizione. Non c’è migliore introduzione di questa enunciazio-
ne stravinskijana per accostarsi al problema dello swing, e comprendere, 
oltre ad una storia fatta di travisamenti e malintesi, la sua impermeabilità 
costitutiva rispetto agli elementa della teoria musicale occidentale.
Proprio i fattori citati da Stravinskij sintetizzano la posizione di una 
certa parte della cultura accademica, ancora orientata ad un sostanziale 
disconoscimento del jazz nei suoi intimi costituenti.5 Stravinskij ritiene 
che la pulsazione continua, sottesa all’articolazione dei raggruppamen-
ti ritmici melodico-armonici,6 infici irredimibilmente le potenzialità 
espressive. Al limite, identifica nel carattere di questa pulsazione, che fa-
gociterebbe nella sua vertigine le articolazioni di superficie, la peculia-
rità distintiva del ritmo nel jazz. Ora, effettivamente questa continuità 
pulsiva, nella sua iteratività pervasiva, viene a connotare la mancanza di 
“proporzione” al proprio interno, se vogliamo dire così, ma ciò non toglie 
che raggruppamenti ritmici possano agire altrimenti, come di fatto acca-
de, nell’economia del brano. Pensiamo alla rappresentazione del ritmo 
jazz che abbiamo definito bi-componenziale, nello studio protocritico di 
Thomson 1924. Anche il didatta e critico musicale americano John Mehe-
gan, commentando quest’affermazione di Stravinskij, ha avuto modo di 
rilevare tale improprietà.7
Nella nostra interpretazione, inoltre, l’azione della pulsazione conti-
nua è ricondotta, come continuous pulse, alla dimensione di un costrut-
to psicologico, di un induttore senso-motorio, in quanto, come dato 
fenomenico puramente musicale, non dispone di uno statuto oggettivo 
all’interno della teoria e dell’estetica musicale occidentale, pur tuttavia 
esplicando tangibilmente i propri effetti. È qualcosa che gli etnomusicolo-
gi si sono trovati a categorizzare ex novo, con suggestive immagini come il 
“senso metronomico” di Richard Waterman (1952). Questa specifica rap-
presentazione, tuttavia, non ne coglie fino in fondo sia il senso risposto, 
sia, soprattutto – nel passaggio di questa nozione dalla fenomenologia 
5. Oppure, ad una sua accettazione sulla scorta di un ecumenico “anything goes”.
6. Cfr. supra, § 1.4.4.
7. Cfr. Mehegan 1962, p. 12.
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delle culture orali alle contemporanee forme d’arte – la potenziale valenza 
estetica. La continuous pulse è implicitamente sottintesa, nella coscienza 
percettiva, nelle musiche a stretta misurabilità temporale (pensiamo al 
caso limite della continuità pulsiva che permane, pur non esplicitamente 
espressa dalla batteria, in un break jazzistico). Di fatto, anche nell’ese-
cuzione con sezione ritmica, si costituisce come mobile e vettoriale rife-
rimento ipotetico collettivo, verso cui tendono tutti gli strumenti nella 
performance, concorrendo, nello stesso tempo, a definirla con le proprie 
distinte proiezioni temporali. Da queste negoziazioni contestuali della 
continuous pulse, costantemente ristipulate tra gli attori della performan-
ce, si origina la concreta e costantemente rinnovata determinazione tem-
porale dell’esecuzione. Questo processo, quindi, dà luogo ad una specifica 
pertinenza estetica, della massima rilevanza, nel jazz e nella cosiddetta 
black music o nel rock, che non trova riscontro nella tradizione d’arte 
europeo-americana, nella quale non vi sono infrastrutture teoriche che la 
formalizzino.
Il compositore russo incorre allora in un rilevante equivoco inter-
pretando la conduzione ritmica isocrona – posto, e assolutamente non 
concesso, che come tale sia effettivamente realizzata – attraverso i criteri 
del sistema musicale occidentale, basato sulla rigida e gerarchica orga-
nizzazione divisiva, in cui gli elementi della scansione obbediscono ad 
una regola geometrica astratta, derivante dalle esplicitazioni quantitative 
del metro. Metro o misura, che è, come espressamente sottolineato dal 
compositore, «elemento di tipo materiale mediante il quale si compone il 
ritmo, elemento puramente formale».8 
In realtà, quando il batterista jazz – o un qualsiasi strumento che assu-
ma la responsabilità di esplicitare la continuous pulse – interpreta il 4/4, 
anche con quattro semplici scansioni in battere sul ride cymbal, quegli 
eventi sonori non rispondono ad una logica lineare, continua, ripeti-
bile ed uniforme; non traggono la loro legittimità in modi analoghi, ad 
esempio, al concetto euclideo di punto, uguale a se stesso in ogni esten-
sione dello spazio. Se così fosse9 quei quattro battiti sarebbero un’inutile 
8. Stravinskij 1983, p. 26. Dedicheremo all’approfondimento del rapporto tra ritmo e metro, e 
alla loro relazione con lo swing, la sezione 2.2.2.
9. Così è, ad esempio, per la nozione di “movimento” o “tempo” della battuta nel sistema 
musicale occidentale, o semplicemente di “nota musicale” come concetto astratto, che trova 
la propria identità e collocazione in un sistema di regole teoriche generativo-trasformazionali, 
e non in un’interazione esistenziale/comportamentistica.
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sottolineatura delle proprietà del codice. Funzionerebbero, cioè, come un 
metalinguistico messaggio ridondante, evidenziando la dimensione me-
trica, al solo fine di guidare la percezione di ascoltatori grossolani o poco 
avveduti. Nel jazz, invece, quei quattro suoni sono già l’articolazione pur 
minimale di un’espressione creativa, esibendo nella loro intima costitu-
zione (per mezzo, come vedremo, del principio audiotattile) elementi di 
originalità e varietà; ponendosi essi stessi come figura e non recedendo 
allo stato di neutrale sfondo, in cui si instanzia l’asettica impersonalità del 
metro della tradizione occidentale. 
Riteniamo che la norma di questa articolazione creativa, nel suo pro-
gressivo farsi all’interno di un flusso isocrono, sia uno dei fondamentali 
componenti dell’immagine estetica dello swing. Ad esempio, abbiamo vi-
sto che sia Rose 1989 sia Parson e Cholakis 1995 hanno rilevato sperimen-
talmente come il primo e terzo tempo di una scansione in 4/4 realizzata, 
rispettivamente, dai batteristi Bill Goodwin e Art Blakey, siano risultati 
sistematicamente più brevi del secondo e quarto. E questo, pur nel perfet-
to isocronismo del tempo al livello di analisi delle misure, indicando una 
disposizione inventiva e non geometrica nello stesso impianto metrico 
dei brani. Questa stessa tendenza all’asimmetria ricorsiva, nella struttu-
razione metrico-temporale, anche se con una conformazione diversa da 
quelle sopramenzionate, si evidenzia anche nell’analisi di esecuzioni di 
Charlie Parker che presenteremo a conclusione di questo studio. Relativa-
mente a tale aspetto, che concerne l’intima valenza della scansione unifor-
me, apparentemente non significativa se analizzata con codici estrinseci 
– come il travisamento eurocentrico tende a fare con il jazz, e non solo 
con il jazz – è rilevante l’affermazione dell’etnomusicologo Charles Keil: 
«In the hands of a master (for example Louis Hayes […]) straight-four 
technique may be dull as dishwater syntactically, but electrifying as part 
of a process».10
La specifica forma di pulsazione attiva nel jazz, la continuous pulse, 
viene quindi a costituirsi come la precondizione interiorizzata di riferi-
mento percettivo per lo swing, attraverso cui valutare il complesso fascio 
di micro-formanti che ineriscono alle dimensioni di durata, di piazza-
mento nel tempo, d’intensità del suono. Questo processo è caratterizzato 
da un’elettiva e personalizzante marca deviazionale rispetto alla norma 
notazionale, meccanico-razionale e metronomica, implicata dal codice 
10. Keil e Feld 1994, p. 61. 
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musicale occidentale (la legalità di tale processo non è da ritrovarsi nel 
sistema della teoria musicale, ma, come mostreremo, nella funzione di ciò 
che definiamo principio audiotattile).
Proprio in questo consiste il travisamento accademico nei confronti 
del jazz: negando o disconoscendo le peculiarità dello swing, il ruolo e 
l’importanza linguistica ed estetica che riveste nelle musiche di tradizione 
africana-americana, si può ricondurre il messaggio di questa costellazione 
di pratiche e stili alla logica del sistema musicale eurocolto – di cui si ipo-
statizzano le valenze normative, afferenti alla dimensione sintattica – fino 
a sancirne l’inappellabile subalternità. Corollario inverso di questa stra-
tegia tendenziosa è la centralità estetica dello swing, che risponde ad un 
ordine esistenziale, fenomenologico, comportamentistico, più che ad una 
normatività grammaticale, simbolica, analiticamente rule-based in senso 
generativo-trasformazionale, tipica del sistema teorico-musicale occiden-
tale. In altri termini, lo swing si configura come il portato di una prospet-
tiva che privilegia il processo anziché l’oggettivo risultato, quest’ultimo 
inteso sia musicalmente, come teleologico punto d’approdo delle mozio-
ni sintattiche melodico-armoniche del sistema tonale sia, esteticamente, 
come opus connotato da caratteri di organicità consegnato alla pietrifica-
zione compitazionale della notazione musicale. Pertanto, necessiterà, ai 
fini di un inquadramento dottrinale, di alternativi impianti metodologici. 
E questo discorso vale anche per altri peculiari aspetti del jazz, tributari di 
una differente e specifica estetica, come, ad esempio, la struttura dialogica 
che si afferma sia nell’interazione tra musicisti sia tra musicisti e pubbli-
co, il cui archetipo formale è da ricercarsi nel call-and-response, modulo 
responsoriale di ascendenza africana, ma presente anche nelle variegate 
forme di amebeismi endemiche nelle musiche del mondo.
Per quanto concerne la musica d’arte occidentale, e segnatamente la 
musica romantica, i tempi della misura non seguono in linea di massima 
un criterio pulsivo fisso e definito (la musica barocca, invece, come ve-
dremo, pone altri problemi), né tanto meno l’articolazione metrica viene 
scandita esplicitamente dagli strumenti a percussione. Ciò, invece, accade 
nelle espressioni considerate “minori”, nella musica per banda (ad esem-
pio nelle marce) o in circoscritti esempi di musiche funzionali alla danza. 
Sono forme reputate minori in base agli ipostatizzati canoni estetici eu-
rocentrici, anche perché presentano proprio questo vincolo estetico della 
concreta ostensione della pulsazione come un fardello materiale da cui 
non riuscirebbero a liberarsi. Lo stesso strumento a percussione soggiace 
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alla normatività estetica della musica eurocolta in uno stato di subalter-
nità, rappresentato prossemicamente dalla distanza che lo separa dal di-
rettore nell’orchestra sinfonica. Esso paga lo scotto dell’impossibilità del 
suono indeterminato a celebrare i fasti della tonalità, che ripone nell’intel-
ligibilità dalla nota fondamentale di una serie armonica la precondizione 
essenziale del proprio sussistere. La purezza della sonorità “classica”, di 
converso, fa della trasparenza e inequivocabilità delle peculiarità timbri-
che gli elementi attraverso cui il codice tonale può affermare se stesso. 
Non a caso, nel jazz sono utilizzati, ad esempio col saxofono, i multifonici, 
costrutti timbrici di per sé intimamente eversivi del sistema tonale, e tutta 
una serie di sonorità non ortodosse, crepitanti, strepitanti e timbricamen-
te distorte.
La musica d’arte europea, specie nella tradizione strumentale tedesca, 
quindi, vive nelle individuali interpretazioni del tempo, con soggettive di-
latazioni o contrazioni della frequenza pulsiva, senza che una pulsazione 
continua agisca come catalizzatore ritmico. Abbonda di interruzioni del-
la stretta misurazione temporale mediante quelle che nel codice musica-
le sono chiamate, con un termine reintrodotto nell’accezione moderna da 
Hugo Riemann, sfumature “agogiche”, come i rubato, gli accelerando, i ri-
tardando, i trattenuto, fino alle metafore sinestetiche beethoveniane “per-
dendo le forze”, “poco alla volta di nuovo vivente” (Op. 110). Anzi, uno dei 
canoni estetici nella valutazione critica di un’esecuzione d’arte è proprio la 
creatività nei confronti del trattamento agogico (che non si risolva, però, 
in affettazione): una interpretazione troppo “a tempo” è percepita, giusta-
mente, come pedantemente scolastica e inespressiva. In ogni caso, lo stesso 
riferimento del periodo della frequenza pulsiva non è mai costante. 
Dal punto di vista del senso globale che assume, questa interiorizza-
zione del ritmo è l’emblematizzazione di una realtà che sembra affermarsi 
nel dominio della libertà estetica, affrancandosi dal tempo materiale o on-
tologico. Quell’insieme di soggettive traslazioni e interpretazioni del dato 
temporale contribuiscono, in maniera determinante, a stabilire la crea-
tività e l’intima natura espressiva del tempo: illustri filosofi e musicologi 
hanno indagato a fondo questa problematica, degna della massima consi-
derazione, e pensiamo in particolare a Brelet 1949 o, ancora prima, alle di-
squisizioni di Nietzsche sul senso filosofico del tempo rubato in Wagner.11 
11. Torneremo sul tempo rubato e sulla costitutiva divergenza esistente tra questo e i fenomeni 
connessi allo swing in 2.1.4.
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Stravinskij sintetizza, in una delle Norton Conferences tenute nel 1939 
presso l’università di Harvard, questo aspetto dell’arte occidentale, rife-
rendosi al rapporto tra musica e tempo:
Souvtchinsky distingue così due specie di musica: una si evolve parallelamente allo 
svolgimento del tempo ontologico e lo compenetra, facendo nascere nello spirito 
dell’ascoltatore un sentimento di euforia e, per così dire, di “calma dinamica”; l’al-
tra supera o contrasta questo svolgimento senza aderire al momento sonoro. Essa 
sposta i centri di attrazione e di gravità e si stabilisce nell’instabile, il che la rende 
adatta ad esprimere gli impulsi emotivi del suo autore. Ogni musica in cui domini 
la volontà di espressione appartiene a questo secondo tipo. [Stravinskij 1983, p. 29]
Senza riferirsi al jazz esplicitamente, Stravinskij ce ne sta indicando 
la presupposta distanza dalla “volontà d’espressione” che suggellerebbe 
la forma estetica. La mistificazione, in questo caso, consiste ancora nel 
disconoscere che la “distensione”, ossia la prerogativa creativa del tem-
po musicale, è presente nella libertà espressiva data dal livello ritmico-
melodico-armonico in cui si sostanzia il melos jazzistico, all’interno della 
continuous pulse. In questa rappresentazione, la pulsazione è identificata 
come la “gabbia isocrona”, surrettiziamente ricondotta a simbolo dell’a-
lienazione tecnologica e dell’abbrutimento produttivistico nella società 
del macchinismo industriale, o, peggio, come l’adorniana attestazione 
dell’acquiescenza masochistica dell’individuo al predominio del potere 
costituito. 
Ciò che però sfugge a tutto questo ragionamento è che nella cultura del 
jazz (ma anche nel rock) la scansione intensiva, anche quando è tangibil-
mente, musicalmente esplicitata nella sua forma più ostensiva – e pensia-
mo, ad esempio, alla tipica condotta “in quattro” del chitarrista Freddie 
Green, nell’orchestra di Count Basie – presenta quegli stessi caratteri di 
qualitativa originalità estetica. Ovviamente, sono tratti culturalmente 
specifici, e necessitano di una competenza culturale (nel senso antropolo-
gico) per essere riconosciuti e apprezzati. Quella stessa ricerca estenuata e 
creativa della dialettica temporale, stigma d’arte della musica occidentale 
– pure se a mutate condizioni, lo ripetiamo – nella musica jazz è effettiva-
mente operante tra il tempo metronomico e il tempo bergsonianamente 
vissuto, tra scansione uniforme e la negazione ad essa interna. Tali ele-
menti di impalpabile appercezione creativa, infatti, attraverso la dialettica 
interna ad un impulso ritmico apparentemente isomorfo – ma che nel 
microcosmo formale si rivela generativo di cangianze per chi sa cogliervi 
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sincreticamente l’interferenza di sfumature di intensità, timbro, e di arti-
colazione dei vari suoni: ripeto, si deve “imparare” a riconoscere lo swing 
–, sono in esso esattamente contemplati.
Come ultima osservazione introduttiva, vale rilevare che il jazz, nel 
corso del suo sviluppo storico, ha assunto anche i riferimenti costruttivi 
e le concezioni formali della musica contemporanea di tradizione scritta, 
mantenendo però inalterate le proprie peculiarità, in primis lo swing. Ciò 
dimostra che le specificità attraverso cui bisogna circoscrivere i requisiti 
fondamentali di questo fenomeno non risiedono in particolari conforma-
zioni stilistiche del testo musicale o in tipologie di organizzazione ritmica 
di superficie del melos – come nel caso della gergale nozione di swing feel 
e nella formula meccanicistica che lo individuerebbe – ma in principi che 
affondino la propria ragion d’essere in una più ampia concezione antro-
pologico-culturale. In questo livello profondo di manifestazione reperi-
remo i caratteri di ciò che denominiamo swing-struttura, lasciando allo 
swing-idioletto il compito di rappresentare le prerogative più specificata-
mente formali e stilistiche. Ma vediamo, adesso, come concretamente si 
struttura il nostro modello teorico.
2.1.2. Il fattore strutturale: un modello esplicativo
Dopo aver passato in rassegna, nella prima parte di questo studio, le 
più significative interpretazioni del fenomeno swing, proponiamo ora, in 
forma sistematica, una personale modellizzazione concettuale del feno-
meno, raccogliendo ed organizzando sincronicamente tutti gli spunti già 
emersi. Nel confronto con le teorie e modelli esplicativi fin qui incontrati 
si è posta una prima forte esigenza di unificare le particolari prospettive 
man mano proposte dai vari studiosi. Ogni autore, infatti, sembra inten-
dere in qualche misura con il concetto di swing qualcosa non condiviso 
dall’altro, attingendo un valore di verità locale, circoscritto unicamente 
all’oggetto della propria indagine. 
Abbiamo già notato come uno degli ostacoli maggiori per una teoriz-
zazione organica e rigorosa sia la varietà e pluralità di elementi identificati 
sotto la categoria di swing. Alcuni studiosi lo considerano come pronun-
cia ritmica del jazz della metà degli anni Trenta, dalla tipica inflessione 
ternaria, rappresentata, per le durate della suddivisione binaria dell’unità 
di tempo, dal rapporto Long-Short (in termini notazionali approssimato 
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a semiminima-croma) equivalente a circa 2:1, mentre altri l’attribuiscono, 
con leggere varianti formali, anche agli stili successivi o precedenti. Qual-
cuno, come Schuller, in alcuni passi sembra riferire lo swing anche alla 
musica africana,12 mentre altri, come Mehegan, ne rintracciano la presen-
za nella vitalità ritmica della musica di un Bach. Non per tutti i critici lo 
swing permane nel jazz dell’ultimo Miles Davis, ma a volte si è letto dello 
“swing potente” prodotto dalla mano sinistra di John Bonham con i Led 
Zeppelin. In campo didattico s’incontrano ancora purtroppo tristi pre-
cetti come «il jazz si scrive binario ma si ‘swinga’ ternario», et cetera. In 
questa ottica, s’impone la necessità di ancorare lo studio dello swing rigo-
rosamente, con l’indagine vera e propria sulla nozione di swing in quanto 
fattore della forma musicale, con il correlato inquadramento nell’ambito 
di un’efficace prospettiva antropologico-culturale.
È necessario che l’indagine vera e propria sullo swing vada imposta-
ta su due sott’ordinati livelli. In primo luogo, individuando un principio 
generale che funga da piattaforma comune a tutte le concrete realizza-
zioni del fenomeno, nelle varie tipologie di linguaggi musicali in cui se 
ne ipotizza la presenza, in modo tale da offrirgli un modello esplicativo 
rigoroso. Definiamo tale concetto swing-struttura; vedremo in 2.1.3. come 
la determinante fondamentale di questa categoria fenomenologica risieda 
in ciò che denominiamo principio audiotattile (PAT). Per il momento, 
postuliamo il PAT come la forma formante delle musiche dei vari reper-
tori creativi del Novecento in particolare di ascendenza afro-americana, 
dal jazz, con la black music, al rock, ma riferibile anche ad altre musiche 
del mondo. All’interno di questi linguaggi musicali si sono originati dei 
plessi formali specifici, alcuni dei quali hanno assunto la denominazione 
di “swing” (ma anche groove nel jazz e rock, laykārī nella musica classica 
indostana, repriz nella musica della Guadalupe, balanço nella musica bra-
siliana, ecc).
Inoltre, si impone l’individuazione delle caratteristiche morfologiche 
dei vari tipi di swing nei loro diversificati esiti formali, in quello che in 
genere il senso comune intende, tout court, per swing; a volte, in questo 
contesto, l’unità semantica di “swing” è contigua al termine groove. L’ana-
lisi sonora deve rendere conto dei modi specifici in cui il suono è prodotto 
12. Cfr. Schuller 1996a, p. 23: «Il lettore che cercasse un’ulteriore documentazione sonora di 
questi fenomeni li troverà nello “swing” e nella perequazione ritmica di certi dischi di musica 
africana».
∙ 2. Teoria generale del fenomeno swing ∙
∙ 196 ∙
nella sua complessione verticale, nella sua essenza materico-fenomeno-
logica dinamico-timbrica, che si correla, nel disporsi secondo una vetto-
rialità orizzontale, alla propria dimensione temporale, determinando una 
Gestalt specifica e riconoscibile. Al fenomeno che si oggettiva in questo 
secondo livello di ricerca diamo il nome di swing di superficie, o swing-
idioletto, con cui designiamo l’accezione più comunemente intesa dello 
swing, come particolare inflessione idiomatica ritmo-fonica. Come abbia-
mo già rilevato, per quanto attiene alla definizione di idioletto, ci riferia-
mo al concetto elaborato in sede di linguistica e semiotica: «definendosi 
come idioletto il codice privato di un solo parlante; di fatto questo idiolet-
to genera imitazione, maniera, consuetudine stilistica».13 L’approccio sti-
listico classifica e organizza le tipologie espressive sia a livello di idioletto 
di corrente – e, quindi, per grandi categorizzazioni stilistiche abbraccianti 
interi periodi storici – sia di singola personalità artistica, nell’ermeneutica 
individuale.
Per quanto concerne la seconda esigenza metodologica cui ci riferiva-
mo, di rivolgerci ad un orizzonte teorico e “culturologico” che fornisca 
una legalità al PAT e lo proietti in relazione dialogica con altri ambiti 
culturali, si rivela proficua la prospettiva delle ricerche mediologiche, ossia 
in quegli indirizzi di studio rivolti agli effetti sensoriali e cognitivi indot-
ti dai mezzi (media) attraverso cui la cultura è prodotta e comunicata. 
Ruolo particolare assume in questa prospettiva un’originale interpreta-
zione della teoresi culturale della scuola di Toronto (nella linea Marshall 
McLuhan-Derrick De Kerckhove), ma rientra a pieno titolo in questo 
orizzonte un eterogeneo fronte filosofico e delle scienze umane che va da 
Quine a Heidegger, da N.R. Hanson a Whorf-Sapir, fino a Wittgenstein 
e Vygotskij. 
Questa impostazione induce una revisione e ripensamento, nei termini 
delle specifiche modalità funzionali del PAT, di vari concetti della storio-
grafia musicale occidentale. L’inserimento del PAT all’interno del com-
plesso sistema culturale nella sua globalità ci ha chiamato al non facile 
sforzo di saggiare questa categoria attraverso la prospettiva musicologica, 
antropologico-culturale, estetica, linguistica, semiotica, epistemologica.
13. Eco 1968, p. 68. Cfr. Anche Eco 1975, p. 339: «si è parlato di Idioletto Estetico per designare 
la regola che governa tutte le deviazioni del testo». Nel nostro caso la deviazione è riferita alla 
suddivisione binaria razionale-meccanica dell’unità di scansione. 
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Ma come siamo pervenuti all’individuazione del principio audiotattile 
(PAT), e come si articola la sua specifica funzione e fenomenologia? Ri-
cordiamo che nelle ricerche condotte in Caporaletti 1984 e 2000, siamo 
partiti da una critica all’interpretazione dello swing di André Hodeir (cfr. 
1.4.). Tra le cinque condizioni che identificano per lo studioso francese 
il modello teorico della manifestazione dello swing, la nostra analisi si 
è appuntata soprattutto sul carattere esoterico e suggestivo di categorie 
come “spinta vitale” e, soprattutto, “relax”. L’indubbia validità intuitiva 
di tali caratteristiche formative – dettata da una profonda conoscenza di 
Hodeir delle pratiche esecutive jazz e confermata dalla “conoscenza taci-
ta” di generazioni di musicisti – sembrava non trovare riscontro sul piano 
teorico, a nostro parere, in una formalizzazione soddisfacente. Mancava 
un’infrastruttura teoretica che astraesse questi concetti dal contingente 
dibattito sullo swing e li ponesse come caso particolare di un principio 
più generale, verificabile comparativamente per presenza/assenza in altri 
contesti e giustificabile in base ad una teoria culturale di raggio più vasto.
2.1.3. Il principio audiotattile (PAT) 
Hodeir poneva il relax come condizione indispensabile ai fini della produ-
zione dello swing, un fattore «che dà alle pulsazioni della sezione ritmica 
quel rimbalzo elastico che caratterizza lo swing».14 È possibile interpretare 
questo processo in sede generalizzante, identificandone gli svolgimenti 
nei termini di un’attitudine tattile-corporea – nel senso strutturante e non 
meramente funzionale che questa nozione riveste ad esempio in Merlau-
Ponty 1945 – che presiede sia alla produzione del suono sia alla sua condi-
zione di rappresentazione cognitiva, come potenziale formale/espressivo a 
disposizione di individui all’interno di una data cultura.15 Tale attivazione 
energetica psicosomatica può essere intesa in rapporto causale anche con 
l’altro concetto hodeiriano – pure di natura intrinsecamente tattile – di 
spinta vitale, essendo quest’ultima, in un’appropriata esecuzione ritmica, 
14. Hodeir 1954 (1980), p. 321.
15. Come argomenteremo più avanti, la condizione di rappresentazione cognitiva dello swing o di 
fenomeni ad esso riconducibili non era disponibile per i musicisti dell’età classico-romantica, 
così come la rappresentazione dello spazio euclideo non è riconducibile alle modalità 
cognitive nelle culture orali analfabete, che non conoscono la trasposizione dell’esperienza in 
forma scritturale alfabetica.
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una conseguenza dell’abbandono neuromuscolare del relax. La nozione 
di relax, poi, è da collocarsi in relazione poietica con la fonte del messag-
gio – con la produzione del messaggio sonoro nel senso di Nattiez-Molino 
– ossia come disposizione psico-somatica del musicista; la spinta vitale, 
invece, la riteniamo connessa con la decodifica percettiva, sul piano este-
sico, del destinatario (l’ascoltatore, o il musicista in quanto ascoltatore 
di se stesso: è, di fatto, una qualità performativa, assolutamente non co-
dificabile a priori).16 A ben vedere, il musicista non dà nessuna “spinta”, 
essendo questa una qualità formale dipendente dalla risposta percettiva 
agli stimoli sonori proposti dall’esecutore, in relazione alla loro partico-
lare organizzazione interna. Questo assunto è in linea con l’orientamen-
to generale degli studi sulla percezione musicale, ed è stato ribadito, ad 
esempio, tra gli altri, da Bengtsson e Gabrielsson nelle loro pionieristiche 
ricerche sulla percezione del ritmo.17 
Quindi, le due categorie sono collegate, e non distinte come propone-
va Hodeir. Per inciso osserviamo che è riduttivo attribuire le peculiarità 
del relax soltanto alla sezione ritmica, come sembra intendere il musi-
cista e musicologo francese: qualsiasi esecutore di jazz lo coltiva, quale 
sia la sua funzione nell’organico strumentale. Da ciò discende anche l’e-
quiparazione dei ruoli dei vari strumenti nell’esecuzione jazzistica, non 
rinvenendosi in essi alcuna priorità statutaria, in quanto tutti concorrono 
all’elaborazione della forma, nonché dello swing.
Ponendo in correlazione gli assunti hodeiriani con l’analisi fonico-
strutturale di Schuller, otteniamo la seguente sequenza: il relax psicofisi-
co (in funzione poietica) consente la particolare articolazione del suono 
nell’andamento attacco-estinzione,18 che, a sua volta, si dispiega nella 
dimensione orizzontale come “spinta vitale” (alla ricezione percettiva, 
estesica). Da questa catena derivano, poi, i modi specifici in cui la mate-
ria sonora si organizza, i concreti swing-idioletti, nella generalizzata ac-
centazione poliritmica. Questi, infatti, traggono la propria origine da una 
disposizione di tipo corporeo finalizzata alla generazione del flusso ritmi-
co. Non, quindi, da un volontaristico piano preordinato, matematico, di 
16. Non esiste alcun protocollo nella teoria musicale occidentale in base al quale si realizzi la 
qualità di “spinta vitale” (mentre, ad esempio, è rigorosamente determinata la modalità 
teorica di produzione di semicrome a partire da una scansione a semiminime o come evitare 
false relazioni nella condotta delle parti).
17. Si vedrà in 2.2. come questi stimoli sonori si organizzino ai fini della sensazione di swing.
18. Vedremo meglio, cfr. infra, come riformulare questa variabile.
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quadratura metrico-razionale, ma da un recupero della libertà intuitiva 
psico-motoria con cui reagire agli stimoli nella creazione estemporanea o 
nell’esecuzione di un testo prefissato. Come ha notato lo stesso Hodeir, «è 
nel relax che il solista giunge ad una perfetta distribuzione dei valori, tan-
to da non sembrar congetturata».19 Lo stesso Schuller, su questo argomen-
to, è esplicito: «Gli impulsi [swing] […] si devono sentire. Non si possono 
calcolare, contare, dedurre a mente».20 I due studiosi non chiariscono i 
motivi di tale processo e lo ritengono per lo più enigmatico. 
Hodeir sente la verità di questo stato di cose; ma cosa manca alla sua 
impostazione teorica, quali le categorie, i riferimenti concettuali cui an-
corare coerentemente gli sparsi anelli di questa catena? Le modulazioni 
bio-energetiche (relax, spinta vitale) paiono giustapposte all’analisi sulle 
determinanti ritmiche del fenomeno swing, senza un fondamento unifi-
cante che correli i dati, puramente sonori, alla dimensione extra-musicale 
delle manifestazioni psicofisiche. 
Nella prospettiva culturale della musica di tradizione dotta occidenta-
le, in particolare per la fase tra xviii secolo e prima metà del xx, il siste-
ma della teoria musicale se tient in ogni sua parte a partire dai postulati 
di base, dagli assiomi teorici di fondo: la forma della creazione artistica 
che ne deriva è del tutto coerente e spiegabile in funzione degli elementi 
primari e dei criteri che li codificano. La musica contemporanea di tra-
dizione euro-americana, invece, solleva altre problematiche, non a caso 
molto vicine a quelle comportamentistiche poste dal jazz (nel senso di un 
intervento della corporeità che sopravanza il testo compositivo a pieno 
titolo ai fini dell’elaborazione della risultanza formale).
Ma cos’è che giustifica queste rette parallele, la forma estetica da una 
parte e la dimensione corporea dall’altra, che alla fine, come nelle geome-
trie non euclidee, si incontrano? Come spiegare il testacoda tra qualità 
musicali formali e categorie d’ordine psicofisico che concorrono alla co-
stituzione di quel plesso sinergico che viene chiamato swing? Proprio in 
ragione della logica di quegli ordini valoriali cui si faceva riferimento, in-
fatti, la materialità fenomenica (e, quindi, la concreta corporeità del sog-
getto) si è, nel corso storico dell’arte occidentale, dovuta sempre riscattare 
19. Hodeir 1954 (1980), p. 321.
20. Schuller 2001, p. 32.
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dal suo presupposto stato di opaca subalternità, cercando una sublima-
zione nel concetto più elevato di forma.21 
Questo carattere globalizzante dello swing, dove dimensioni eteroge-
nee trovano sincreticamente una nuova unità, è rilevato anche da Gaslini: 
Questo atteggiamento psicofisico del ritmo evidenzia l’inscindibilità degli aspetti 
psicologico-espressivi da quelli fisico-motori del musicista di jazz. È per questo 
che ben presto al termine swing si associa il termine feeling, che è una specie di 
sentimento del suono o meglio un tipo di intensità lirico-poetica-affettiva che si 
comunica al suono del musicista di jazz. [Gaslini 1982, p. 28]
Un’altra indicazione riferita alla tendenza, nella musica afroamerica-
na, verso un sincretismo corporeo-musicale orientato ad una sintesi for-
male inusitata rispetto ai codici musicali di tradizione europea, ci è data 
dal compositore e musicologo Olly Wilson: «In African-American music 
[…] there is a tendency to incorporate physical body motion as an inte-
gral part of music-making process».22
Ora, proprio sulla scorta di queste indicazioni, intese a enfatizzare il 
valore formativo del body motion, dobbiamo ampliare l’orizzonte di ri-
flessione. Se si permane nell’ambito di ideologiche ed essenzialiste riven-
dicazioni basate su determinismi biologici, con la asserita preminenza 
aprioristica della fisicità del gesto e del corpo in una cultura a scapito 
dell’altra, come sembra suggerire Olly Wilson, ci si indirizza verso aporie 
drammatiche dal punto di vista argomentativo. Soprattutto perché non si 
vede come la musica di tradizione d’arte occidentale, o qualsivoglia altra 
musica del mondo, possa darsi se non a seguito di una consimile attiva-
zione psico-corporea; inoltre, anche ponendo la questione in termini di 
maggiore o minore preponderanza del fattore corporeo, il quantum di at-
tivazione si rivela non determinabile in alcun modo. (Vedremo più avanti 
come riformulare la problematica su un piano teoretico più solido, poi-
ché, di fatto, la diversità su base fenomenologica tra musica di tradizione 
d’arte occidentale e il jazz ha un reale ed effettivo fondamento.)
Innanzitutto, nella teoria musicale tradizionale vi è un ridotto spa-
zio concettuale per ogni dimensione ulteriore che scaturisce dall’in-
terazione degli elementi formali (altezze, intensità, timbri, durate, 
elementi armonici, testurali, connotazioni espressive, ecc.) con fattori di 
ordine extra-formale (ad esempio, gli elementi senso-motori, cinesici, 
21. Per un approfondimento di questo aspetto cfr. infra, in particolare la posizione di Barilli.
22. Wilson 1983, p. 3. 
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comportamentistico-corporei, coinvolti nell’attitudine del relax). Que-
sti aspetti non sono regolati dalla struttura del codice; si noti invece che 
l’élan vital nel jazz è fattore pertinente non solo sul piano estetico ma su 
quello pragmatico-musicale. Nelle lingue tonali – istituendo un’analogia 
con la linguistica – il livello semantico dipende da tratti distintivi non 
pertinenti nei sistemi linguistici basati su criteri unicamente fonetici; in 
questi ultimi l’espressione tonale è un fenomeno di linguaggio, non nor-
mato da un’opposizione a codifica binaria a livello di langue. Il fenomeno 
swing pare corrispondere nella sua essenza alla dinamica delle lingue to-
nali, mentre la distintività a livello di codice ritmo-diastematico, relativo 
al complesso durata/altezza sonora, nella teoria musicale occidentale è 
tributaria di principi assimilabili a criteri fonematici.
Ciò si spiega col fatto che la teoria musicale si è strutturata (o è stata 
interpretata) come un sistema sincronico, modellato su principi analoghi 
a quello della linguistica saussuriana, dove il tempo vissuto, il fattore sto-
rico, non è attivo sistemicamente, in quanto si riferisce al dominio della 
parole, della prassi linguistica. Questo tema è sviluppato anche dalle più 
recenti tendenze della filosofia dei linguaggi, là dove si mostra una sfidu-
cia verso una centralità del Codice all’interno del modello epistemologico 
del sistema sincronico, della one person theory.23 In questo caso si neces-
sita, per la generazione del significato, di una dimensione sociale e conte-
stuale/temporale che prescinde da una codifica astratta e aprioristica (nel 
nostro caso, il codice della teoria musicale occidentale).
Questo argomento è del tutto evidente in tema di personalizzazione 
del suono. Abbiamo notato che nell’esecuzione di musica di tradizione 
scritta occidentale il “tocco” dell’esecutore è effettivamente presente come 
elemento di natura corporea individualizzante, tanto da contribuire a di-
stinguere, come “impronta sonora”, un interprete dall’altro. Non è, però, 
assimilabile alla prassi jazzistica (attraverso, come vedremo, ciò che de-
finiamo principio audiotattile) in quanto, nel contesto eurocolto, questa 
attivazione “irrazionale” di tipo tattile/corporea è fattore contingente ed 
accessorio, implicando una declinazione personale – inevitabile per chi, 
come Stravinskij, o Schönberg, sarebbe ben felice di farne a meno24 – di 
23. Davidson 1974 e 1986. 
24. Per un’illustrazione delle posizioni di Stravinskij in proposito si veda Id. 1939 [1983], p.107 
sgg., con la risoluzione della dicotomia esecutore/interprete a favore del primo termine. Si 
consideri anche la seguente affermazione: «Chi dice interprete dice traduttore, e non è senza 
motivo che un celebre proverbio italiano, in forma di giuoco di parole, assimili la traduzione 
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un testo altrimenti ben saldamente codificato dal medium notazionale e 
che non viene minimamente alterato nella sua struttura dall’intervento 
individuale.25 E questo ragionamento vale anche nella prospettiva meno 
radicale in cui si annetta, come fa Ingarden 1962, il giusto rilievo alla crea-
tività performativa nella definizione dell’opus, sì da identificare l’opera in 
bilico tra partitura ed esecuzione: la nuance non può in ogni caso interfe-
rire col testo, modificarlo nella sua struttura.
In un brano jazz il “testo” improvvisativo/estemporizzativo26 in quanto 
tale non preesiste all’esecuzione ed è dato dall’immanenza fenomenologi-
ca del plesso sinergico costituito da chi esegue e da ciò che viene eseguito. 
Anche in questo caso il medium (l’attivazione psico-somatica come fonte 
di attivazione cognitiva audiotattile) istituisce la propria normatività. In-
fatti, i documenti in notazione riferibili a questi testi possono essere delle 
trascrizioni descrittive, quindi “traduzioni” a posteriori in notazione mu-
sicale del brano, oppure codifiche semiografiche prescrittive, diciamo, a 
“giurisdizione limitata”. Queste servono come riferimento, a determinate 
condizioni, per un testo che assume le proprie caratteristiche formali – 
e non ci riferiamo solo agli elementi melodico-armonici – solo nel suo 
“farsi” attraverso l’esecuzione, venendo, poi, eventualmente “fissato” dal 
medium della registrazione sonora. In tal caso assume valenza estetica e 
rilievo testuale proprio il complesso di elementi dipendente dal rapporto 
fisico-corporeo che lega l’esecutore al testo.27 Nell’opera della tradizione 
al tradimento» (ibid., p. 113). Per le osservazioni di Schönberg sull’«intollerabile arroganza» e 
sostanziale inutilità del performer, cfr. Newlin 1980, p. 124. 
25. Nel corso della discussione esamineremo le eccezioni presenti nella musica d’arte/scritta 
occidentale rispetto a questo assunto. 
26. Per la nozione di estemporizzazione cfr. Caporaletti 2005, p. 98 sgg. 
27. Quando diciamo “corpo”, non pensiamo alla corporeità nella sua identità puramente 
materiale, poiché questa è presente e attiva in qualsiasi cultura musicale (e anche nella 
musica d’arte occidentale tonale). Intendiamo, invece, un modello cognitivo indotto dalle 
attivazioni energetiche corporee: per questo sembra utile un riferimento più neutro, principio 
audiotattile, che esprime appunto l’idea di uno specifico fattore cognitivo di tipo corporeo. 
Quindi, come “si immagina” e “si crea” (e si esperisce) la musica attraverso la mediazione 
della diretta interfaccia corporea, e non filtrata da modelli astratti o da nozioni teoriche come 
quelle procurate dal sistema della notazione e della teoria musicale occidentale. Il problema 
è che per molti la notazione e le strutture astratte della teoria musicale (accordo, scala, 
semicroma, false relazioni armoniche, ecc.) si costituiscono come un ambiente mediale di 
cui non si ha consapevolezza, rendendo molto difficile immaginare un modo alternativo di 
approcciare la musica che prescinda da (o che attribuisca uno statuto minoritario a) queste 
mediazioni cognitive, con un approccio fondato principalmente su percezioni/cognizioni 
originate dall’attivazione energetica psico-somatica. Che poi la cognitività audiotattile possa 
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classico-romantico-modernista la nuance come marcatura espressiva in-
dividuale non fa parte della struttura del testo, mentre nel rock e nel jazz 
la struttura stessa del testo musicale è codificata dalle nuances, dalle infles-
sione dei parametri sonori.
Nella musica di tradizione occidentale accademica il gesto individua-
le, la marca personalizzante, si è dovuta sempre adattare e sottomettere 
al potere della norma sistemica costituita del codice musicale eurocolto, 
fino a stemperarsi attraverso il concetto di “bel suono”, e raggiungere una 
ideale, pausata misura, basata sull’estremo controllo della propria istin-
tualità corporea. Il processo di razionalizzazione che permeava tutti gli 
aspetti culturali dell’evo moderno, attraverso i principi di linearità, della 
ripetibilità uniforme, di discontinuità e segmentazione dell’esperienza, ha 
dato origine al sistema tonale come monade, gabbia chiusa, autoregolata 
e distante dalle perturbazioni telluriche derivanti dal contatto con la res 
extensa, la materia. In questo processo, il timbro, come elemento materi-
co, veniva ad assumere funzioni sempre più sussidiarie alla formalizzazio-
ne dei rapporti razionali e teorici intervallari, in relazione a combinazioni 
matematico-armoniche, che presiedevano al sistema tonale. La serie dei 
parziali armonici costituenti lo spettro timbrico si doveva assoggettare 
alla norma del sistema imperante ed evitare configurazioni non conformi 
al principio tonale. Il timbro assumeva così la precipua funzione di rende-
re chiara ed intelligibile la frequenza fondamentale, con attacco della nota 
idoneo, evitando inflessioni microtonali o sonorità stridule e strepitanti, 
che avrebbero minato dall’interno l’integrità del sistema stesso, pregiudi-
cando l’intelligibilità delle relazioni tonali, come abbiamo già notato nel 
caso dei timbri multifonici.
Quelle sonorità, darwinianamente espunte dalla linea di sviluppo prin-
cipale della musica classico-romantica-modernista, e suscettibili di assolu-
to stigma negativo nella sfera pedagogico-didattica, nelle culture musicali 
“altre” sono diffusissime, ed alla base di sistemi musicali non fondati sul 
principio tonale. La didattica musicale ha agito storicamente proprio nel 
senso di stabilire una normatività cogente della produzione sonora, mo-
dellata sui principi di ripetibilità uniforme applicati ad una grammatica 
del gesto, che, come verificheremo in seguito, hanno improntato di sé 
giovarsi delle partiture (prescindendo dal sistema operativo cognitivo in esse incriptato) è 
del tutto lecito e accade normalmente nel jazz, ed è spiegabile con il processo di sussunzione 
mediologica (cfr. infra).
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tutto il ciclo culturale in cui si è sviluppata la grande musica europea. 
Potremmo definire con Weber 1922 questo processo come una razionaliz-
zazione, un’alfabetizzazione della corporeità, nella deprivazione delle sue 
caratteristiche individuali e contingenti ai fini di un’attivazione sequen-
ziale-meccanica a vocazione efficientistica. La stessa, per intenderci, che 
ha dato origine e forma alla distruttività aggressiva degli eserciti moderni, 
che hanno trovato nell’impersonalità ripetibile e “uniforme” della divisa e 
del meccanico “contegno” militare la loro forma simbolica.
Tornando ad Hodeir,  per contingenza storica o inclinazione indivi-
duale estraneo a problematiche che investono la corporeità come strut-
tura formante intesa in un’ottica mediologica, bisogna ammettere che è 
giustificabile il suo smarrimento rispetto al relax, dato di cui avverte l’i-
neliminabilità in relazione allo swing, ma al quale non offre una solida 
piattaforma teorica ove poter trovare una coerente sistemazione.
Per noi, oggi, a distanza di anni, è relativamente agevole riconoscere in 
questa specifica questione un caso particolare della più generale tematica 
estetica dei rapporti tra l’opera e il comportamento. Poiché, se lo swing 
dipende dal relax, che è una specifica attitudine tattile, ossia un habitus 
comportamentale, ne discende che lo swing può essere inteso come effetto 
di comportamento.28 È a questo punto che scatta la ricerca di un principio 
generale, di natura strutturale, che suggelli questa diadicità opera-com-
portamento, e che sia a monte delle concrete realizzazioni, degli oggettivi 
investimenti formali derivanti da tale sinergia. Vedremo più avanti come 
questo principio sarà definito, in funzione di medium cognitivo, principio 
audiotattile (PAT), univerbizzando il comune aggettivo audio-tattile (col 
trattino) per segnalarne il conferimento di un senso sistematico specifico 
e intrinseco al nostro impianto teorico.
Per il momento considereremo, quindi, il fenomeno del relax in base 
soltanto alla sua determinante generale di attitudine tattile-comporta-
mentale, e come tale lo collocheremo in un prospettiva interpretativa di 
carattere estetico-sociologica, ai fini dell’indagine della swing-struttura.29 
Una volta stabilita, quindi, l’intima natura comportamentale dello swing, 
è possibile ricondurre la sua problematica agli stessi nodi interpretativi 
28. Cfr. l’interpretazione di Gaslini di questo stesso problema, supra, 1.7.
29. Il senso più musicologico del relax lo recupereremo nelle concrete modalità in cui interviene 
ad inflettere caratteristicamente il messaggio musicale nel fenomeno dello swing, sondandolo 
attraverso strumenti operativi fornitici dalle categorie della teoria musicale, nel capitolo 
dedicato all’analisi dello swing-idioletto, § 2.2.
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che l’estetica contemporanea ha dovuto affrontare, nell’ambito delle arti 
visive, nei confronti di quell’insieme di pratiche artistiche o attività este-
tiche che si affacciarono sin dagli anni Sessanta sotto le etichette di Body 
art, Land Art, Happening, Arte comportamentale, e oggi normalizzate 
sotto la rubrica di installazioni: attività tutte caratterizzate dall’abbando-
no della pittura sul supporto bidimensionale del quadro tradizionale. In 
questa vasta area di ricerca nell’arte contemporanea è posto «l’accento 
sulla persona dell’artista o meglio del ricercatore estetico – persona fisica 
e psichica, corpo e mente, carne e spirito»30 mentre le concezioni tradi-
zionali inducevano a privilegiare l’opera. Anche nel caso delle nuove arti 
visive la critica ha dovuto affrontare le questioni sollevate dalla particolare 
situazione che vede le componenti formali dell’opera reagire con elementi 
extraformali, nel senso tradizionale del termine, proprio come abbiamo 
notato a proposito dello swing, nella sua commistione di forma sonora e 
relax psicofisico. Ma vediamo cosa diceva Renato Barilli all’inizio degli 
Settanta, riferendosi al comportamento estetico, a questa allora innovativa 
forma di attività nel campo delle arti visive:
Fino a poco tempo fa i gesti della mano e del corpo erano troppo precari perché 
valesse la pena di mantenerli: si preferiva quindi sublimarli nelle pennellate o nei 
colpi di scalpello; oggi il problema tecnico di come fissarli è pienamente risolto, e 
quindi essi possono esibirsi tali e quali. [Barilli 1974, p. 206]
È del tutto lecito applicare questa prospettiva, per quanto concerne 
la dimensione corporeo-tattile espressa nel relax, all’interpretazione del 
fenomeno swing. Se non si fosse compiuta questa grande mutazione an-
tropologica ad opera della tecnologia di registrazione-riproduzione del 
suono si sarebbe mai potuto prendere in considerazione questo quid così 
transitorio e ondivago, questo apparentemente effimero fenomeno costi-
tuito dal relax corporeo-gestuale e dal suo correlato formale swing, che 
invece si è imposto come uno dei cardini e fondamenti estetici della mu-
sica jazz?
Naturalmente, non vogliamo ridurre un fenomeno complesso che 
coinvolge le pratiche, i repertori, le concezioni del jazz ad un puro gioco 
formalista: in questa sede, però, ci interessa particolarmente mettere in 
rilievo i presupposti estetici che ne fanno la forma d’arte contemporanea 
per eccellenza. In esso quei presupposti della struttura del testo si saldano 
30. Barilli 1974, p. 197. 
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in maniera veramente organica e strutturale con gli elementi del più gene-
rale contesto socio-storico A voler delineare una qualificazione, sul piano 
antropologico e culturale, del fenomeno-relax, ne emerge una connotazio-
ne personale cui l’identità, che si esprime anche attraverso indici di com-
portamento non-verbali, non deriva dal filtraggio delle regole tradizionali 
dell’etichetta borghese, improntate a valori di privacy, di self control, di 
controllo e dominio razionale della dimensione somatica, espressioni 
di una cultura repressiva e sessuofobica. In questa prospettiva avvertia-
mo, ad esempio, il senso profondo dell’affinità elettiva, della consonanza 
di valori, che legava il jazz alla Beat Generation americana. Scorgiamo 
nel relax, e nel carattere tattile che presenta – direttamente influenzato 
dalla gestualità personale, dal “linguaggio del corpo” dell’esecutore – la 
forma simbolica di una nuova creatività nella dimensione intra- e inter-
personale: un indice liberatorio dal principio di prestazione della società 
produttivistica, nel segno del recupero di un’integrità corporea.31 Potrem-
mo utilizzare, per designare la specifica disposizione comportamentale 
del musicista nei confronti dello swing, il termine “idiosincratico”, nella 
sua accezione etimologica di “personale mistione”, di “particolare me-
scolanza”, appunto, di elementi fisico-corporei, aptico-gestuali, atti a 
produrlo. Oppure, nell’accezione clinica di “modo particolare di reagire 
dell’organismo”, sottolineando il tratto semantico dell’individuale assetto 
reattivo-comportamentale.
È questa prospettiva antropologica ad offrirci la piattaforma in cui por-
re saldamente le basi per una riflessione che si sviluppi su un piano ulte-
riore. L’acquisizione centrale è che, come abbiamo notato, il gesto (col 
correlato psico-fisico del rilassamento corporeo), precondizione della 
produzione/percezione dello swing, in sé è inconferente se non pensato 
come attivatore materiale/ideazionale di distinte e peculiari facoltà cogni-
tive. L’orizzonte cui ancorare questa acquisizione, schivando così l’aporia 
essenzialista e fisicalista di Olly Wilson, risiede nella particolare concezio-
ne del fattore mediologico,32 nel quadro generale della ricerca sugli esiti 
sensoriali e cognitivi indotti dai mezzi (media) attraverso cui la cultura 
31. Cfr. Marcuse 1968. 
32. Corrispondendo così a esigenze metodologiche poste da Bruno Nettl (2005, p. 296) : «Do oral 
and aural transmission and oral creation affect the forms of pieces and repertories? No doubt 
they must, but we have no theory to explain just how». E con specifico riferimento agli effetti 
della registrazione fonografica su forme e repertori: «[…] the field has not developed much by 
way of a generalised theory» (ibid., p. 292).
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è prodotta e comunicata. In tale infrastruttura teoretica la funzione for-
mativa e comunicativa del medium è intesa come costitutiva degli assetti 
percettivi e cognitivi, in linea con esiti dell’epistemologia contempora-
nea33 ben sintetizzati dalla seguente asserzione di N. R. Hanson: 
«Observation of x is shaped by prior knowledge of x. Another influence on ob-
servations rests in the language or notation used to express what we know, and 
without which there would be little we could recognize as knowledge» [Hanson 
1958, p. 19]. 
Riferendo allo specifico musicale tale prospettiva – per cui un modello 
teorico o un canale/codice comunicativo si ipostatizza precostituendo la 
sintesi stessa dei dati negoziati, in linea con la propria logica di funzio-
namento epistemico – la funzione psico-corporea, nella sua identità non 
puramente materiale ma, appunto, di medium che condiziona e indirizza 
gli esiti percettivi e cognitivi, possiamo identificarla con il principio au-
diotattile (PAT); quella omologa attuata dalla notazione musicale moder-
na e dal suo correlato ideazionale, dato dalla teoria musicale occidentale 
(un fattore che Hanson, in sede generalizzante, chiama “carico teorico”, 
theory ladenness), la definiamo funzione visiva.34 
Bisogna tenere presente che questa funzione di precostituzione co-
gnitivo/percettiva è promossa dal medium secondo i criteri del proprio 
“sistema operativo” specifico, della logica funzionale dell’intrinseco 
33. Nell’orizzonte di pensiero cui ci si riferisce (ad esempio la socioantropologia di Marshall 
McLuhan e Derrick De Kerckhove) assume un ruolo decisivo, come modello concettuale 
portante, la specifica concezione del “medium” formativo/comunicativo, considerato non 
neutrale ai fini della configurazione e ricezione dei messaggi. Di conseguenza, è posta in 
rilievo la funzione dinamica che i principi epistemici inglobati nell’assetto mediale – inerenti 
alla logica di funzionamento del mezzo attraverso cui i costrutti culturali sono prodotti e 
comunicati – esplicano sulla strutturazione dei costrutti stessi, oltre che sulla riconfigurazione 
dell’assetto percettivo e sugli schemi concettuali di chi li produce e recepisce.
34. Le funzioni mediologiche identificate dalla visività notazionale e dal principio audiotattile 
sono da intendersi, sul piano antropologico, come istitutive di cicli culturali, nel senso della 
preminenza e pervasività imposta dalla loro logica operativa sui processi cognitivi in una 
data epoca o contesto culturale (rispettivamente, per la musica d’arte europea successiva al 
Seicento e per i repertori contemporanei del jazz, rock, popular, world music). Va da sé che 
la cultura della visività comprendesse anche pratiche mediate dal PAT (tra cui le esperienze 
improvvisative) così come la musica audiotattile contemporanea si giova del massiccio ricorso 
a partiture scritte. La questione si chiarisce con il processo di “sussunzione mediologica” di 
queste pratiche allogene sotto l’egida della funzione culturalmente preminente, che imprime 
loro uno stigma di minorità epistemica sul piano fenomenologico e ne vira e ibrida le logiche 
interne nell’ordine funzionale.
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“programma” interno. Ad esempio, la logica visiva della notazione, in 
prima istanza, può essere intesa come una poietica compositiva di tipo 
generativo-combinatorio che presiede ad una qualità immanente mec-
canicistica del sistema teorico occidentale già rilevata da Adorno: «[…] 
the rational and mechanical principle that pervades the entire history of 
Western music».35 Così come può anche essere rappresentata dai principi 
epistemologici, insiti nel medium scritto, di linearità, sequenzialità, seg-
mentazione dell’esperienza, ripetibilità uniforme, all’interno di un ordine 
astrattivo e matematizzato.36 La coerenza dell’integrazione motivica e le 
regole di condotta delle parti in un contesto di plurilinearità o all’interno 
della strutturazione dei rapporti numerici della armonia dotta non sono 
che i più evidenti epifenomeni di queste strutture epistemiche profonde.
Nell’ambito della dicotomia visivo/audiotattile la nozione di princi-
pio audiotattile (PAT) assume inoltre un ruolo centrale nel determinare 
il carattere autografico37 (utilizzando un concetto di Nelson Goodman, 
anche se con diversa accezione) di un tipo di esperienza musicale del 
tutto peculiare, in cui la storia di produzione del testo musicale assume 
35. Adorno 1963 [1998], p. 305.
36. Questa riduzione quantitativa delle olistiche qualità della realtà sonora ha promosso alcuni 
elementi e processi come creativamente praticabili e ne ha espunti altri che invece trovano 
cittadinanza all’interno di un ordine cognitivo audiotattile. Ad esempio, è stata compromessa 
la possibilità della costituzione di plessi formali dotati di significato e di rilevante pertinenza 
nell’ambito della “buona conduzione” ritmica basata sulla modulazione energetica di 
microentità temporali, che nelle musiche basate sul PAT assumono le denominazioni 
di “swing” o “groove”– nel jazz – o “laykārī” nella musica dell’India settentrionale (cfr. 
Caporaletti 2005).
37. Come noto, Nelson Goodman (1968, p. 113 sgg.) riferisce la qualità autografica alla pittura, 
mentre considera la musica un’arte allografica, dove l’identità dell’opera è indipendente 
dalla storia di produzione dell’opera stessa. Più precisamente, Goodman sostiene che «What 
distinguishes an allographic work is that identification of an object or event as an instance of 
the work depends not at all upon how or when or by whom that object or event was produced» 
(Goodman 1984, p.140). Ora, questa prospettiva può reggere solo se si considera la musica di 
tradizione scritta occidentale (ove assumono particolare pertinenza i processi di riproduzione 
musicale di un testo compitato in notazione, presupponendo una diversificazione di ruoli 
tra compositore e esecutore), ma non risulta valida per le musiche basate sulla formatività 
audiotattile o, tout court, per le prassi improvvisative. In questo caso propongo un 
rovesciamento del criterio di Goodman, con riferimento all’azione del principio audiotattile 
sulla formatività nella musica che si esplica propriamente nell’autograficità musicale. In 
quest’ottica, la storia di produzione del segno stesso che oggettiva l’idea compositivo/creativa 
– per le musiche audiotattili, la realizzazione delle valenze materico-sintattiche del suono nella 
propria datità fenomenologica, cristallizzate poi dalla registrazione fonografica – si rivela un 
fattore decisivo. 
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un rilievo ineludibile. Ma vi è ancora un aspetto da porre in evidenza, 
sempre nell’ottica mediologica della teoria delle musiche audiotattili. La 
particolare forma di iscrizione della materia sonora su supporti tecno-
logici assunta dalla comunicazione musicale e il processo di testualizza-
zione di tale singolare esperienza, nell’ambito degli sviluppi tecnologici 
del medium di registrazione fonografica, è parimenti produttiva di effetti 
estetici e cognitivi. Queste dinamiche configurano la nozione mediologi-
ca di codifica neo-auratica (CNA), ossia il complesso degli effetti estetici 
e cognitivi ingenerati dal medium di registrazione fonografica.38 Questo 
38. Nella fenomenologia di alcune musiche basate sul medium formativo audiotattile, assume 
un ruolo cruciale il “processamento” dei testi (siano essi esecuzioni di progetti scritturali – a 
codifica “aperta” o considerata tale – oppure di natura esclusivamente performativa) operato 
dalla registrazione fonografica. Ne deriva uno statuto testuale definitivo, una fonofissazione, 
che agisce in un senso per molti versi omologo (anche se qui saldamente radicato nella 
dimensione performativa evenemenziale/audiotattile) alla cristallizzazione notazionale 
della progettazione di lunga durata, tipica della composizione “scritta”, ad autorialità 
individualizzata, della tradizione dotta occidentale. La possibilità di utilizzo del medium 
di registrazione fonografica come strumento creativo ingenera, nelle musiche audiotattili, 
conseguenze d’ordine cognitivo (attive anche in relazione a performance non soggette a 
registrazione): tali effetti si riflettono sulla loro immagine estetica come caratteri distintivi 
rispetto alle musiche delle culture tradizionali/orali. I repertori di tradizione orale, anch’essi 
fondati sul PAT, non si sono sviluppati nel loro corso storico attraverso il medium formativo 
della registrazione fonografica, che le intercetta solo a posteriori, come fattore documentale 
etnomusicologico. Le musiche audiotattili, che ricomprendono anche le cosiddette tradizioni 
popolari urbane, sono state permeate, invece, a partire dalla loro stessa concettualizzazione 
musicale fino agli investimenti formali, dall’influsso del medium di registrazione fonografica. 
Il complesso teoretico derivante da queste dinamiche è stato ricondotto dallo scrivente alla 
nozione di codifica neo-auratica (CNA) (cfr. Caporaletti 2002, p. 33; Id., 2004, p. 10 sgg.; 
Id., 2005, p. 121 sgg.), in senso divergente rispetto alla concezione della perdita dell’aura per 
l’opera d’arte nell’era della riproducibilità tecnica, così come teorizzata da Walter Benjamin 
(1936). Se è indubitabile, infatti, che con la replicabilità tecnologica si debba rinunciare all’hic 
et nunc dell’opera, è altrettanto vero che gli aspetti riconducibili al principio audiotattile 
trovano nella registrazione fonografica il mezzo per una fissazione di alcuni indici significativi 
delle qualità processuali/fenomeniche, tale da ricostituire, per queste formazioni musicali, 
un nuovo modello di “auraticità” attraverso il supporto tecnologico. Questa oggettivata 
testualizzazione, sottraendo la forma musicale all’evanescenza che le è propria nelle culture 
orali, rende disponibili le musiche audiotattili alle categorie dell’estetica moderna occidentale 
– originalità creativa, autonomia dell’opera, ricezione “disinteressata” –, annullando di fatto 
l’opposizione popolare/colto. La “trascrizione” tecnologica del PAT, quindi, la sua fissazione 
fono-grafica in correlazione con i processi di CNA – o la possibilità “inerente” di questa 
cristallizzazione, che informa anche la consapevolezza artistica nelle esecuzioni non registrate 
– circoscrive l’ambito fenomenologico e cognitivo in cui si proiettano le istanze elettive 
della musica propriamente audiotattile. Il problema che deve affrontare la musicologia 
contemporanea è che nella globalizzazione tecnologica informatico/elettronica le tradizioni 
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complesso di effetti, proprio costituendo in un supporto fisico (il CD o il 
file informatico) l’esito della formatività audiotattile, ricostituisce l’imma-
gine e le prerogative dell’opus annotata in partitura su basi diversificate, 
aprendo così la via per una riproposizione delle dinamiche proprie dell’e-
stetica moderna, come la ricerca dell’originalità dell’opus, l’autonomia 
estetica e la contemplazione disinteressata del fruitore delle opere basate 
sulla formatività audiotattile. È nell’interazione di PAT e CNA, quindi, 
nella specifica forma di cognitività promossa da queste mediazioni che le 
musiche audiotattili contemporanee (le tradizioni del jazz, del rock, delle 
cosiddette popular music, della world music) acquistano uno statuto epi-
stemologico distintivo e specifico. Le altre tipologie di repertori musicali 
basati solo sul PAT, ma non sulla CNA, permangono nel dominio delle 
musiche delle culture tradizionali, con una serie connessa di implicazioni 
sul piano culturale e stilistico.
Qui occorre approfondire maggiormente alcuni temi dell’antropologia 
culturale di Marshall McLuhan, fondata sull’incidenza dei mezzi di co-
municazione rispetto alla costituzione delle identità culturali nella storia 
delle civiltà. Una delle più importanti intuizioni di McLuhan riguarda il 
rapporto tra sfera sensoriale e teoria dei mutamenti culturali. Quest’ulti-
ma non può prescindere dalla configurazione che viene ad assumere, di 
volta in volta, il rapporto tra i diversi organi della percezione in relazione 
ad ogni determinato assetto culturale, istituito da un caratteristico me-
dium fondante. In questa dialettica viene a delinearsi una coppia oppo-
sitiva fondamentale, costituita da culture che promuovono il senso della 
vista, e da altre che privilegiano il tatto e l’udito: esse danno luogo a criteri 
diversi – e opposti – di rappresentare e percepire la realtà, influenzan-
do subliminalmente la vita psichica e persino la fisiologia degli individui. 
Diretta conseguenza di ciò è che le modalità in cui si organizzano queste 
culture, le categorie concettuali, i linguaggi, i valori, le forme artistiche e 
materiali dell’organizzazione sociale, la struttura della conoscenza e rap-
presentazione del reale, sono dipendenti dal modello di sensorialità pre-
dominante. Nell’universo informatico ed elettronico in cui noi viviamo, 
il senso del tatto e dell’udito – quest’ultimo, di fatto, viene a costituirsi 
come particolare forma di tatto – con la loro connotazione globalmente 
fisico-sensuosa, tornano ad essere prevalenti, come nelle culture africane 
orali stanno definitivamente scomparendo, per acquisire anch’esse i caratteri di musiche 
audiotattili.
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tradizionali, plasmando la dimensione culturale attraverso principi glo-
balizzanti, sintetici e olistici. Il senso visivo, invece, ha permeato e forgiato 
la cultura occidentale per secoli, intensificandosi con l’evo Moderno post-
rinascimentale, con i connessi principi astrattivo-segmentanti, analitici, 
frammentari, simboleggiati dalla atomistica natura del punto geometri-
co. Questo, infatti, unendosi ad altri punti assembla per sommatoria li-
nee e piani, come deriva dall’applicazione dei postulati della geometria 
euclidea, e dalla sua riformulazione nella geometria analitica cartesiana, 
fornendo il modello epistemologico dell’acquisizione di una totalità per 
mezzo dell’integrazione di parti caratterizzate da discrezione atomistica. 
Ma questo elementarismo analitico, diciamo noi, non è presente, for-
se, anche nella rappresentazione del suono attraverso la “nota musicale” 
fornitaci dal codice semiografico, nella notazione musicale occidentale? 
La totalità organica offertaci da una creazione sinfonica non reca forse 
nella sua intima costituzione questo stigma epocale dell’età moderna, co-
stituito dalla faticosa aggregazione di elementi primi – le singole note e gli 
stessi interventi puntuativi degli orchestrali – impiegati come mattoni da 
costruzione? Non sarà forse questo il Messaggio subliminale sotteso alle 
opere della cultura classico-romantica-modernista progettate attraverso il 
filtro del Medium notazionale e della teoria musicale che l’informa?
Noi intendiamo utilizzare questa prospettiva di indagine in campo 
musicologico, connettendo la struttura che storicamente è venuta assu-
mendo la musica occidentale al carattere culturalmente “visivo”. Infat-
ti, il modello epistemologico frammentario e atomistico che deriva dalla 
geometria euclidea e, in seguito, cartesiana, e dal codice alfabetico, con la 
sua intensificazione “tipografica” originatasi dall’invenzione della stampa 
a caratteri mobili – tutti portati della cultura visiva – è prevalso nella ci-
viltà occidentale, e abbiamo ragione di ritenere che abbia definitivamente 
influenzato la struttura della costituzione divisiva e segmentante del codi-
ce notazionale, e della musica di tradizione eurocolta nel suo complesso. 
Questo iter ha portato alle estreme conseguenze un processo innescatosi 
nella cultura manoscritta medievale. Nella cultura della nostra contem-
poraneità, invece, il processo si è rovesciato, e il senso della vista, sulla 
spinta dei media tecnologici elettromagnetici, ha ceduto il passo alle ca-
ratterizzanti fenomeniche e sensoriali dell’udito e del tatto, di contro al 
razionalismo analitico e mentalismo “visivo”. Il medium elettronico della 
registrazione sonora, ad esempio nell’improvvisazione jazzistica, ci pone 
di fronte oggetti presenti nella loro peculiarità fenomenologica, sintetica 
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e olistica, come eventi sonori caratterizzati da matericità globalizzante, in 
cui la totalità è attinta direttamente, anziché derivare da una sommatoria 
di elementi sequenzialmente predisposti. E questa preminenza dell’azione 
tattile individuale vale, nella creazione contemporanea, persino nell’ese-
cuzione di musica scritta, che viene, in ogni caso, coniugata e plasmata nel 
qui-e-ora esistenziale. 
McLuhan si è riferito alla negazione dialettica della visività facendo 
ricorso alla nozione di oralità. La nostra applicazione allo specifico musi-
cale di queste prospettive, invece, che induce ulteriori e diversificati esiti 
rispetto al culturologo canadese, si costituisce diversamente, con il con-
cetto reso con l’originale neologismo audiotattile, che non corrisponde 
alla nozione di oralità: una categoria, quest’ultima, per molti versi peral-
tro «confusa», come pure rileva Jean Molino.39 Detto più precisamente, le 
culture orali utilizzano la formatività audiotattile funzionalmente, come 
uno degli strumenti poietici di cui dispongono, ma la dinamica storica in 
cui si sono strutturate le loro tradizioni non ha conosciuto l’implementa-
zione del PAT nelle logiche della registrazione sonora. Queste tradizioni 
si sono conformate prescindendo, quindi, dagli effetti cognitivi derivanti 
dalla CNA (cfr. supra), che a loro volta, invece, hanno determinato quei 
diversificati fenomeni culturali che definiamo musiche audiotattili.40
Il principio audiotattile identifica il sistema psicosensoriale come me-
dium cognitivo, nel senso tecnico della teoria mediologica, e non come 
semplice body motion, come propone Olly Wilson (1983). La natura me-
diologica del PAT fa sì che esso implementi, e qui è il suo tratto distintivo 
e caratterizzante, peculiari assetti cognitivi improntati alla logica del pro-
prio “sistema operativo”, dell’intrinseca modalità di attivazione e “funzio-
namento”, del tutto distinta dalla geometrizzazione e matematizzazione 
della sensazione musicale indotta dalla tecnologia notazionale come me-
dium “processante” l’idea musicale. 
39. Molino 2005, p. 368. 
40. Le tradizioni del cantu a vatoccu dell’Italia centro-meridionale o del canto a tenore sardo, 
del rāga indiano o dell’agbekor dell’Africa centro-occidentale si sono strutturate nel loro 
percorso storico attraverso un’implementazione del PAT nell’ambito di una produzione 
testuale non oggettivata, a performatività evanescente, non fissabile. Il jazz e il rock invece si 
sono dispiegati tutti all’interno dell’oggettivazione del testo sonoro performativo data dalla 
fonofissazione, dalla registrazione sonora, con gli effetti estetici connessi alla CNA. Cfr. la nota 
38 per una descrizione di queste conseguenze estetico-cognitive. Per inciso, questa distinzione 
è fondamentale per delineare una diversificata antropologia delle musiche di tradizione orale 
rispetto alle musiche propriamente audiotattili.
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All’interno di questo orizzonte epistemologico e socioantropologico 
si stabilisce, quindi, con la nozione di principio audiotattile (PAT) l’ap-
plicazione del modello di riferimento costituito dal paradigma mediolo-
gico allo specifico musicale. Con esso intenderemo il ganglio formante 
– come fattore di innesco della formatività poietica che ingenera deter-
minate e peculiari istanze cognitive – della musica delle culture arcaiche, 
tradizionali, estranee alla tradizione scritta occidentale (altrimenti dette 
culture orali) e, attraverso la mediazione della registrazione sonora, quel-
la contemporaneo-elettronica. Il PAT dà luogo ad una modulazione fisi-
co-gestuale di energie sonore, agendo in modo determinante ai fini della 
strutturazione del testo musicale. Sancisce, in senso estetico, l’insorgenza 
comportamentale aptico-corporea, nel tradizionale dominio della forma 
musicale, improntandone l’organizzazione, nella costituzione ed interre-
lazione degli elementi, ad una peculiare dimensione configurativa ed ad 
una specifica modalità di rappresentazione e conoscenza della melosfera 
– come direbbe John Blacking – “umanamente organizzata”.
In relazione a quest’ultimo punto vale approfondire le dinamiche me-
diologiche che investono il processo ideativo dell’artefatto musicale. La 
frammentazione analitica tendenzialmente immanente nella musica eu-
rocolta trae la propria origine fenomenologica da una doppia concausa-
lità, da fattori che si configurano come facce della stessa medaglia. Da un 
lato vi è l’elemento contingente di adattamento del pensiero musicale del 
compositore al mezzo in qualche modo riduttivo e sequenziale della nota-
zione musicale, che sacrifica molti elementi espressivi e/o eventualmente 
strutturali. Dall’altro agisce il feedback cognitivo del medium notazionale 
stesso, operante sulla costituzione immaginativa dell’idea musicale, che 
viene influenzata subliminalmente dalle strutture (dal “sistema operativo” 
del medium, potremmo dire) attraverso cui viene filtrata e resa manifesta. 
Per fare un esempio, Mozart o Beethoven creavano indubitabilmente 
“istintivamente” il proprio impulso generativo musicale, che però, me-
diologicamente, non poteva instanziarsi, oggettivarsi, se non attraverso la 
griglia metrico-ritmica che i media tecnologici e ideazionali storicamente 
disponibili di comunicazione della musica (la notazione convenzionale e 
il sistema teorico da essa ritagliato) mettevano loro a disposizione. È un 
altro modo di dire che, inseguendo ciò che appare come impulso istintivo, 
si finisce, nel momento della “culturalizzazione” comunicativa e semio-
tica di tale insorgenza espressiva/emotiva e psichicamente “oscura”, per 
creare musica secondo un condizionamento convenzionale di qualche 
∙ 2. Teoria generale del fenomeno swing ∙
∙ 214 ∙
tipo, attraverso una costruzione socio-antropologica solo relativamente 
aggirabile . 
Per questo subliminale adeguamento alle leggi dello strumento attra-
verso cui mediavano il loro impulso creativo, i musicisti della tradizione 
scritta non avrebbero potuto mai immaginare di comporre un brano co-
struito su strutture formali assimilabili all’effetto swing o groove, come 
avviene nella musica audiotattile, magari riducendo per compensazione i 
fattori tonali/armonici a un solo schema ritmico-melodico iterativo in am-
biente modale. E questo proprio perché non era a disposizione del sistema 
culturale del tempo il mezzo di codifica e di trasmissione di tali effetti (ad 
esempio, non si disponeva della possibilità di registrare la performance 
e di riprodurla, e quindi di oggettivare valori estetici intrinseci e conna-
turati alla dimensione performativa). Tale condizionamento esercitava, 
quindi, un feedback sul loro assetto percettivo-cognitivo-immaginativo, 
secondo i criteri del processo di cogenza mediologica sui fattori cogniti-
vi cui abbiamo fatto riferimento. Quei fenomeni espressivi/strutturali, di 
fatto, erano allogeni rispetto al sistema semantico-culturale: inconoscibi-
li, quindi, letteralmente “impensabili”, alla luce della sottile dialettica tra 
mezzi primari-materiali e media secondari-ideazionali.
Nella creazione di musica audiotattile, il pensiero si adatta alle muta-
te, globalizzanti, nuove condizioni. Il riflesso ideazionale-simbolico del 
medium PAT, quindi, agisce anche a livello di composizione musicale, 
sia pure scritta. Un interessante caso può essere dato dalle composizio-
ni e arrangiamenti scritti di jazz o di popular music, che in molti casi si 
pongono come estrinsecazione, attraverso i modelli “visivi” di codici mu-
sicali di derivazione europea di un’attitudine intrinsecamente audiotattile 
(in particolare attraverso la mediazione della notazione musicale, che qui 
però è sussunta all’interno di un ordine cognitivo audiotattile). In parte, 
lo stesso si può fare per la musica accademica africana-americana. Qui il 
PAT è presente appunto come riflesso ideologico, come sembra conve-
nire Samuel Floyd nel seguente passo, che si riferisce ad una eccellente 
esecuzione della Short Symphony di Howard Swanson diretta da Robert 
Bergt nel 1976. Dopo aver criticato dal punto di vista ritmo-fonico altre 
non ben calibrate interpretazioni, sono poste in primo piano da Floyd 
le valenze estetiche di concetti riconducibili a ciò che stiamo definendo 
come principio audiotattile:
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This experience underscored the importance of physicality – dance, the body, 
what I interpret as materiality – in the interpretation and performance of certain 
works of concert music by black composers. [Floyd 1995, p. 274]
In precedenza Floyd aveva tratto questo concetto di materialità da al-
cune osservazioni di Louis Gates, connettendo, di fatto, la problematica 
della materialità, che troviamo consonante col nostro principio audiotat-
tile, con l’orizzonte del recupero della memoria mitica e ancestrale nella 
cultura africano-americana.
If I interpret Gates correctly, the material signifiers in Dance, Drum, and Song, 
aside from the musicians’ tropings, can also be the body movements of the dancers 
and musicians – the performers’ physical play as they perform they respective 
roles […] It is this manifestation of materiality, this physical realization of the 
Signifyin(g) mode, inside and outside the ring, that creates and makes possible 
intracultural, interdisciplinary aesthetic communication. [ibid., pp. 96-97] 
Comunque, l’ambito d’elezione del PAT resta la creazione-esecuzio-
ne, ossia l’improvvisazione, dove il plesso costituito dall’esecutore e dal 
suo strumento è inscisso, e lo strumento musicale viene inteso come 
una estensione espressiva del corpo. La mentalità audiotattile considera 
la musica sempre “agita”, inscritta nella dimensione performativa, e la 
norma del “testo” consiste proprio nella sua presa di possesso da parte 
dell’esecutore che lo trasforma e interpreta; l’atteggiamento filologico e la 
fedeltà alla “lettera” dell’interpretazione assumono un senso problemati-
co suscettibile di nuovi approfondimenti critici. Anche quando è scritta, 
la musica è intesa come un work in process, un in fieri, in cui la scrittura 
diventa un riferimento per l’interpretazione audiotattile.
Queste considerazioni ci illuminano, tra l’altro, sui motivi per cui i 
tentativi di trascrizione in notazione musicale – nel jazz ma anche in altri 
tipi di musica audiotattile, in cui è presente il PAT – sono fortemente 
problematici, nel senso che ogni trascrizione sarà lo scheletro di un corpo 
cui è stato sottratto l’alito vitale.41 La trascrizione di un brano audiotattile, 
a meno di finalità didattiche o scientifiche, perpetua inconsciamente il 
41. Proprio per far fronte a questa impasse delle tipologie di trascrizione musicale tradizionale sono 
stati recentemente sperimentate innovative modalità di resa trascrizionale di eventi musicali 
performativi, come la tecnica della cosiddetta “trascrizione cinematica” realizzata dallo scrivente 
(cfr. Caporaletti 2007, p. 9 sgg., per una descrizione della procedura). Il protocollo comprende 
l’implementazione dei programmi di videoscrittura musicale e del controller acustico connesso 
con l’incriptazione dei modi di attacco e di articolazione del suono, unitamente ai parametri che 
traducono l’attitudine microritmica espressiva del performer. Si propone così la realizzazione 
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pregiudizio tutto europeo – a cui deve anche la sua ricezione – secondo 
cui il dato significante di un evento sonico è costituito precipuamente 
dalla selezione dei valori di frequenza sonora individuanti visivamente le 
altezze dei suoni, assieme alla quantizzazione delle durate, simbolizzabili 
dal regime notale, e non dagli elementi della caratterizzazione fonica tim-
brico-materica, dinamica e microritmica presi nel loro insieme. Questi 
ultimi sono appunto i fattori coinvolti nel fenomeno dello swing. 
Alla constatazione che l’opera audiotattile – jazz o rock che sia – s’iden-
tifica con la propria esecuzione (con coincidenza “autografica” dell’opera 
compositiva e dell’esecuzione, storicamente scisse nella “allografica” mu-
sica eurocolta) si affianca la considerazione che dell’esecuzione, in fun-
zione del PAT, assumono rilevanza alcuni aspetti che i codici della teoria 
musicale tradizionale non ritagliano nel continuum sonoro. Accanto agli 
elementi melodici, ritmici, timbrici, dinamici, risaltano proprio gli effetti 
attivati dall’attitudine gestuale-comportamentale (PAT) che originano le 
particolari modificazioni crono-dinamiche dei suoni che danno luogo ai 
fenomeni dello swing e del groove.
A ben vedere, questo predominio delle funzioni connesse con l’attività 
logico-analitico-lineare propiziata del medium tipografico, che ha privile-
giato i principi di sequenzialità, segmentazione dell’esperienza, ha riflessi 
persino nell’organologia. Si pensi all’ideazione e alla costruzione di uno 
strumento “meccanico” (nel senso che è basato su di un meccanismo) e 
“moderno” (nell’accezione storiografica) come il pianoforte (lo stesso ra-
gionamento vale per i vari salteri a tastiera). Questo nesso, per altri versi, 
era già stato intuito da Ferruccio Busoni nel 1906 (Busoni 1977), quando 
scriveva, nel suo Abbozzo di una nuova estetica musicale, «lo sviluppo 
della musica è impedito dai nostri strumenti musicali […] Gli strumenti 
a tastiera hanno abituato a tal punto il nostro orecchio che, all’infuori 
dei dodici semitoni, tutti gli altri suoni ci sembrano impuri»,42 ponendo 
l’accento proprio sulla funzione della costituzione materiale del medium 
(o della sua modalità di utilizzo secondo codici precostituiti) ai fini del-
la strutturazione dei linguaggi possibili. La struttura stessa della tastie-
ra evidenzia la segmentazione del continuum sonoro in unità (le note 
rappresentate dai tasti), rese pertinenti e regolamentate dal fondamento 
di un analogon dell’evento sonoro reale, da verificare per mezzo di procedure di analysis by 
synthesis auditiva da parte di un gruppo di controllo.
42. Busoni 1977, p. 62.
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omologativo del temperamento equabile. Il criterio meccanico informa 
la produzione del suono, che viene realizzato mediante dispositivi tecnici 
(che rendono operanti i martelletti, o i plettri per il clavicembalo, benché 
nell’azione di questi ultimi permanga ancora un’eco tattile dell’unghia che 
pizzica la corda) che convertono l’attitudine digitale nella sollecitazione 
del corpo vibrante (la corda). Si pensi invece alla dimensione “tattile” del 
contrabbasso (per restare ad uno degli strumenti più diffusi nel jazz) o 
in generale dei cordofoni composti a manico a tastatura manuale (archi, 
chitarre), in cui il contatto con le corde è diretto ed immediato, poten-
dosi così realizzare qualunque sfumatura nella produzione del suono, e 
la cui costituzione costruttiva – almeno per quanto riguarda gli archi – è 
immemore della strutturazione “cartesiana” derivante dal temperamento. 
Guarda caso, proprio uno strumento come l’arco musicale lo ritroviamo 
nelle culture etniche o arcaiche, denunciando la propria indubitabile ap-
partenenza audiotattile. 
Nei termini della teoria dell’informazione,43 intendendo “informazio-
ne” nel senso tecnico di libertà di scelta nella selezione di un messaggio, è 
evidente che la facoltà di selezionare un messaggio sonoro (una sequen-
za di note) che utilizzi inflessioni micro-intervallari, è possibile nei cor-
dofoni composti ma non nel pianoforte. Diremo, quindi, anche se può 
sembrare un paradosso, che uno strumento come il contrabbasso si costi-
tuisce per una maggiore informatività di tipo melodico, alla fonte, rispet-
to al pianoforte. In ciò risiede il suo carattere “aperto”, contemporaneo, 
nel rifiuto della segmentazione del continuum sonoro in unità discrete – e 
dell’esperienza sonora che ne deriva – che è tutt’uno con la globalità e sin-
cretismo dell’attuale cultura elettronica: lo swing e il groove, per tramite 
della loro struttura profonda costituita dal PAT, ne sono alcune delle es-
senze metaforiche più pregnanti. Tra l’altro, all’interno di questo quadro 
di riferimento, siamo pervenuti a conclusioni per altre vie coincidenti con 
quelle di Schuller, quando asserisce, basandosi sulla sua diretta esperienza 
di musicista, che «il migliore strumento per fare swing [è] il contrabbasso 
pizzicato».44 Lo stesso discorso, a determinate condizioni, può valere per 
gli strumenti informatici in cui le componenti tattili sono virtualizzate, 
43. Cfr. Weaver 1949. Per un esteso utilizzo della teoria dell’informazione in ambito di estetica 
musicale cfr. Meyer 1967. 
44. Schuller 1996a, p. 149. 
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ma tendono ad agire secondo le medesime logiche globalizzanti e non 
analitiche.
In relazione all’indagine sullo swing in senso stretto, bisogna ammet-
tere che lo stesso Hodeir, estraneo per varie ragioni a queste tematiche 
culturologiche, ha tuttavia avvertito il peso del condizionamento della 
impostazione culturale che noi oggi possiamo definire mentalistico-visiva 
anziché audiotattile, in relazione all’individuazione di «una fioca sensa-
zione di swing» in determinate esecuzioni: «[…] sembra quasi che i mu-
sicisti stiano a contare i movimenti, e che procedano con lavoro mentale: 
che seguano un piano, anziché suonare jazz».45
Hodeir sta dicendo semplicemente che tende a venire meno la funzione 
del principio audiotattile. Particolarmente pregnante ci sembra l’immagi-
ne tipicamente visiva del “seguire un piano”, il riferimento al mentalismo, 
alla sequenza analitica simboleggiata dal “contare”: a livello intuitivo, Ho-
deir aveva già prefigurato le categorie che stiamo cercando di strutturare 
in un insieme coerente. Sarebbe interessante indagare il rapporto tra il 
PAT e la didattica musicale, specie ai fini dell’esecuzione della musiche 
basate sulla formatività audiotattile: è il problema che riguarda tutti i mu-
sicisti di cosiddetta “estrazione classica” quando affrontano la pronuncia 
jazz, ma ciò esula dalle finalità di questo saggio.46 Vale sottolineare, per 
inciso, che la competenza audiotattile, che come abbiamo visto si mani-
festa nell’assunzione in chiave fisico-somatica di responsabilità estetica 
nei confronti del testo musicale, realizzandosi attraverso un complesso 
fascio di microformanti ritmico-timbrico-dinamiche anche in relazione a 
semplici elementi melodico-armonici, viene vissuta inconsciamente dal-
la maggioranza dei musicisti che la possiedono istintivamente, avendola 
acquisita in base a processi di condizionamento comportamentale su base 
mimetica e di conoscenza tacita. Questo fenomeno è ben conosciuto dagli 
studiosi di scienza cognitiva, in relazione alle possibili applicazioni nella 
computer science, come per le Reti Neurali Artificiali. In esse il model-
lo di apprendimento fondato su paradigmi analogici consente l’acquisi-
zione di abilità non modellabili attraverso un sistema simbolico basato 
su codici analitici (Rule-based symbolic systems). Gli sforzi titanici per 
acquisire tale competenza musicale audiotattile basata sullo swing e sul 
45. Hodeir 1954 (1980), p. 232. 
46. Per una didattica “audiotattile”, cfr. Vincenzo Caporaletti, “La didattica dell’improvvisazione 
musicale nella scuola Primaria e Secondaria. Prospettive teoriche e orientamenti di metodo”, 
www.konsequenz.it/innovamusica.htm 
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groove, da parte di chi ne è stato deprivato da un’acculturazione orientata 
in senso astrattivo-segmentante, attraverso la riduzione delle potenzialità 
dell’agire musicale alla funzione di servomeccanismo di un testo rigida-
mente sintatticizzato e meccanicamente codificato, sono la prova della 
complessità della questione.
Il principio audiotattile (PAT) agisce, in definitiva, promuovendo il 
predominio del gesto sul testo, non solo in un testo assunto a prescindere 
dalla notazione, come nella dimensione immaginativa del “modello figu-
rale” di Lortat-Jacob,47 ma anche nella prevalenza personale nei confron-
ti dell’autorità testuale. Ai fini della produzione ritmica e in particolare 
dello swing, si attiva nella trasformazione della sequenzialità meccanica, 
presente in una serie di note eventualmente scritte – ad esempio, nelle 
partiture di composizioni originali jazzistiche – in continuum organico, 
annullando l’impronta originaria della frammentazione analitica, re-im-
mettendovi una soggettiva marca personalizzante. 
In termini strettamente filosofici possiamo osservare come il PAT rin-
venga il proprio statuto ontologico nella tensione che ha animato la fi-
losofia del secolo XX nel deformalizzare, deintellettualizzare, le attività 
formativo-strutturanti della coscienza, che, come noto, in Kant avevano 
avuto una fondazione. Elevando a dignità trascendentale, specie con gli 
esiti dell’estetica fenomenologica, le capacità corporee e materiali dell’Io 
di strutturare la realtà, e non relegandole in un ambito tributario di una 
gnoseologia inferior, si è data piena legalità al gesto (inteso in senso più 
generale come PAT) di interagire con la forma estetica, e non di subli-
marvisi. Questa “sublimazione” si può rinvenire nella produzione del 
suono di tradizione eurocolta, in cui l’attitudine corporea simboleggiata 
dal PAT qui si smaterializza, stemperando la propria intrinseca “opacità” 
materica verso un ideale astratto, quasi a preservare intatta la rivelazione 
della forma. Lo swing, invece, nel suo aspetto tangibile si configura come 
un “graffito” che il potere formativo-strutturante degli a priori materiali 
dell’estetica fenomenologica,48 rappresentati dalle potenzialità corporee 
e gestuali del principio audiotattile (PAT), imprime nella forma estetica, 
nella concreta dimensione del divenire del tempo musicale.
47. Lortat-Jacob 1987, p. 53. 
48. Cfr. supra, §1.6.
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Vi sono molte convergenze con quanto stiamo argomentando, sia pur per 
altre vie spesso non dimostrate all’interno di un modello coerente e per-
vasivo, nella letteratura musicologica. L’etnomusicologo Charles Keil (cfr. 
§ 1.6), nel suo fondamentale saggio Motion and Feeling through Music, già 
nel 1966, in polemica con Leonard Meyer, poneva l’esigenza di utilizzare, 
per le musiche di ascendenza africana, criteri estetici specifici, auspicando 
un’estetica basata sulla corporeità:
[…] if music “is so closely associated with bodily effort”, why not build a body-
based aesthetic adequate to the task? John Blacking, in his brief discussion of 
Hornbostel’s “motor theory” of African rhythm, has asked essentially the same 
question, and I strongly second his suggestion that greater attention be paid to this 
problem. [Keil e Feld 1994, p. 57]
Infatti, nel 1928, Erich Moritz Von Hornbostel, in un saggio pubblica-
to nella rivista Africa,49 aveva notato come nella musica africana la sfera 
motoria (comportamentale) viene ad incidere sulla forma espressiva o a 
coincidere fattivamente con essa. Riferendosi alle fasi in cui si articola per 
gli africani la produzione percussiva del suono, ne distingueva una prima, 
con l’elevazione del braccio, non percepibile uditivamente ma caratteriz-
zata dall’accento motorio, e una seconda, effettivamente udibile attraverso 
l’accento acustico. E così continuava, anticipando la dicotomia visivo vs 
audiotattile, nei termini di una opposizione tra un approccio alla perce-
zione musicale mediato culturalmente dai presupposti del codice della 
notazione, ed uno di natura tattile-fenomenica:
This implies an essential contrast between our rhythmic conception and the Afri-
can’s: we proceed from hearing, they from motion; we separate the two phases by 
a bar line, and commence the metrical unity, the bar with the acoustically stressed 
time-unit; to them, the beginning of the movement, the arsis, is at the same time 
the beginning of the rhythmical figure. [Hornbostel 1928, p. 26]
Per inciso, a dimostrazione del fatto che le culture musicali in cui è at-
tiva la formatività audiotattile sono legate da una profonda unitarietà che 
pervade i loro svolgimenti culturali nel segno dell’antitesi rispetto ai prin-
cipi della ripetibilità uniforme e della strutturazione geometrico-visiva, 
vale associare alle precedenti osservazioni di Hornbostel sulla musica afri-
cana la seguente di Dom Gajard – il grande studioso del canto gregoriano, 
la musica che fu espressione della cultura manoscritta dell’Alto medioevo 
49. Erich Moritz Von Hornbostel , “African Negro Music”, «Africa», n.1, pp. 26-62. 
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occidentale: «Il ritmo elementare comincia con l’inizio e termina con la 
fine; la battuta inizia con la fine e termina con l’inizio».50 È evidente come 
entrambi gli studiosi siano accomunati dall’intento di sconfessare gli in-
fingimenti culturali insiti nell’artificiosa convenzione semiografica della 
battuta musicale.51
Insistendo sulle caratteristiche musicali connesse alla corporeità, no-
tiamo un’interessante convergenza delle osservazioni di Keil e Hornbo-
stel con alcuni teorici della musica e cultura afroamericana che vedono 
nell’energia somatica, che si sprigiona dal corpo, una fonte significante 
di potenzialità creativa che si avvicina al nostro principio audiotattile. In 
particolare, in un articolo dal titolo Theorizing the Body in African-Ame-
rican Music, Robert Walser e Susan McClary affermano:
Wilson and Floyd demonstrate the centrality of bodily movements to the various 
genres of African-American music and begin to devise ways of grappling analyti-
cally with the resulting rhythms. This work makes extremely important contribu-
tions to the discipline of music theory, which has notoriously neglected rhythm 
in favor of abstract patterns associated with pitch and form, and it is crucial if we 
are ever to account for the specific details that constitute the artistry of much Afri-
can-American music. [McClary e Walser 1994, p. 78]
Indagando sulla posizione di Schuller nei confronti della dimensione 
psicofisica inerente allo swing, notiamo che anch’egli avverte nel jazz 
l’azione di elementi riconducibili a metafore di carattere tattile (con-
tinua spinta in avanti).52 Non salda, però, questi dati emergenti in una 
50. Gajard 1933, p. 32. In sintonia con i nostri svolgimenti, cfr. anche le brillanti intuizioni di 
Schenke 1924, che già poneva l’inopinato problema del rapporto tra la concezione pulsiva e 
del jazz e quella del canto gregoriano.
51. A titolo di doveroso contro-esempio, come testimonianza di un approccio derivante dalla 
concezione teorico-musicale di matrice visiva/notazionale, vale citare A.M. Jones (1954, I, p. 
6), che afferma, in riferimento proprio alla posizione di Hornbostel di cui stiamo discutendo: 
«But this odd notion must be killed dead, once and for all. The African, like ourselves, makes a 
clap to mark a rhythmic division and it is the clap that matters, i.e. the down-beat and not the 
up-beat. The pages of music in this book bear ample testimony to this fact. It is a pure invention 
on Hornbostel’s part adduced to explain rhythmic features which he did not understand.» Il 
problema nell’asserzione di Jones, a nostro avviso, risiede proprio in quelle «pages of music» di 
trascrizione di musica centroafricana cui si riferisce. La cogenza mediologica della notazione, 
della trasposizione della vitalità motoria della fenomenologia sonora nel medium scritturale, 
lo inducono a privilegiare cognitivamente determinati fattori e a perderne di vista altri, attivi 
nell’esperienza audiotattile cui rimandano Hornbostel e Blacking.
52. “Spinta” che, vale la pena di ricordare, seguendo le nostre argomentazioni in 1.4.3., non è da 
intendersi come univoco condizionamento agogico di stampo propulsivo, valendo anche in 
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visione di raggio più vasto – come lo stesso Hodeir, d’altronde – tale da 
consentirne l’inserimento in un ordine coerente, in una teoria genera-
le. Laddove cerca una ragione dei fenomeni che si verificano nel jazz, 
eterodossi rispetto alle categorie musicali tradizionali – come la spinta 
propulsiva che si presuppone presente nello swing e che noi abbiamo 
denominato sincretismo sintattico, in termini meno condizionanti da 
un punto di vista cinetico-vettoriale – ne dà una spiegazione ricorrendo 
a concetti che non affondano le radici nel sostrato materiale-tecnolo-
gico di una cultura, e che non si pongono in relazione con i principi 
antropologico-culturali che ne informano lo svolgimento. Si limita ad 
indicare alcuni processi sociologici, anziché l’azione di quei principi sul 
concreto modo di formare l’esperienza, di plasmare la sensorialità e i 
criteri percettivi, come invece cerchiamo di fare noi, per dare solidità e 
fondamento alle nostre interpretazioni.
Ad esempio, il fatto che lo slancio ritmico – notare le continue metafo-
re tattili – sia relegato nella musica di tradizione colta in secondo piano o 
assente, è spiegato da Schuller con la motivazione per cui
essa non ha più alcuna funzionalità sociale (nel senso ristretto di attività fisica), e 
perciò ha assunto un approccio più spregiudicato, e giocoforza più distaccato, alla 
scansione ritmica. In una cultura in cui la musica non usata primariamente in sim-
biosi con il lavoro, il gioco, i rituali, lo svago e la danza, l’esigenza costante di un 
impulso ritmico energico e identificabile non è avvertita. [Schuller 1996a, p. 5, n. 8] 
Queste motivazioni riflettono un’impostazione generalmente accetta-
ta, ma non colgono la problematica alle radici. È necessario approfondire 
la riflessione su questo ganglio centrale allargando la prospettiva di inda-
gine e chiedendoci, attraverso i concetti operativi che stiamo cercando 
di focalizzare, perché la musica occidentale, da un certo punto in poi del 
suo corso storico, ha perso si è formalizzata in questo determinato senso. 
E perché, soprattutto, avrebbe smarrito l’interesse per quello “slancio rit-
mico” che è presente nella musica delle culture tradizionali e che torna ad 
esserlo in un contesto artistico contemporaneo, come nel caso del jazz del 
rock, e dello swing.
caso di scansione tendenzialmente in ritardo. Abbiamo proposto la definizione di collante 
sintattico o sincretismo sintattico, in grado di garantire l’organica correlazione degli elementi 
in cui si articola l’esecuzione determinata dal PAT, quali risulterebbero da una trascrizione. 
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2.1.4. Il PAT e la musica d’arte occidentale di tradizione scritta 
Il paradigma su cui è basata la riflessione sin qui condotta ascrive le tra-
sformazioni culturali a dinamiche rintracciabili nei principi epistemolo-
gici costitutivi dei media tecnologici53 – nel senso deweyano di “tramiti” 
tra l’uomo e l’ambiente – che, di volta in volta, istituiscono le varie cultu-
re, modellandone gli aspetti sulle proprie specifiche caratteristiche. Que-
sti media hanno la funzione di formatori di esperienza, come promotori 
di specifiche modalità di cognizione e percezione, omologhe ai tratti di-
stintivi della loro peculiare logica operativa.
Per quanto attiene alla dimensione culturale in cui si è sviluppato il 
corso della musica occidentale d’arte/scritta, si può ragionevolmente 
supporre che i presupposti di linearità, sequenzialità, frammentazione 
dell’esperienza in unità segmentate misurabili e omogenee, ripetibilità 
uniforme su base quantitativa – i principi epistemici intrinseci alla tec-
nologia della scrittura a stampa – abbiano configurato i criteri stessi del 
medium della notazione musicale moderna, sì da condizionare alla fonte 
le caratteristiche di tutti i possibili messaggi da questa derivabili. Biso-
gna notare che attraverso la tecnologia della stampa a caratteri mobili si 
è “tradotto” tutto l’insieme di informazioni, non solo musicali, dell’età 
Moderna,54 in un processo in cui gli stessi contenuti ideazionali sono stati 
intrinsecamente determinati e di cui recano il marchio nella loro più in-
tima configurazione.
Alla luce di queste considerazioni, ci sembra plausibile che la struttura 
stessa del codice della notazione musicale, modellato sui criteri astratti e 
principi visivi di cui sopra, abbia informato di sé tutti gli esiti derivan-
ti dalla sua applicazione, permeando tutta la musica eurocolta. Stando a 
quanto emerge dal contesto musicale, ciò costituirebbe anche sul piano 
omologico un inveramento almeno della cosiddetta versione “debole”55 
53. In questa accezione sistematica, però, i media non sono necessariamente tecnologici in senso 
stretto, ma possono essere anche ideazionali o organici. In sede di paleoantropologia, ad 
esempio, Leakey 1994 (2011), p. 17, cita la suggestiva ipotesi di Darwin, per cui la postura eretta 
nei primi ominidi, promuovendo l’uso delle mani, avrebbe affrancato le mandibole dall’onere 
di interagire con l’ambiente (oltre alla funzione nutritiva). Questa destituzione funzionale 
dell’azione mandibolare, con svalutazione adattativa delle robuste fauci ferine, per selezione 
naturale avrebbe avuto l’esito di ridurre il prognatismo generando il volto “piatto” dell’Homo 
Sapiens.
54. Cfr. McLuhan 1962.
55. Cfr. Darnell 1991 (2005).
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dell’ipotesi di filosofi del linguaggio come Whorf o Sapir, per cui non solo 
il repertorio lessicale, ma la stessa struttura sintattica di una lingua indi-
vidua e configura, anche se non in maniera del tutto deterministica, la vi-
sione del mondo propria di una civiltà. L’assetto della struttura formale di 
un sistema linguistico attribuisce lo stesso “pensabile”, ossia le forme che 
assumono i contenuti a disposizione di una cultura, i concetti utilizzati 
per organizzare la realtà. I segni stessi della comunicazione interagireb-
bero così con la sfera dei significati, “precostituendoli” in qualche modo. 
La interpretazione cosiddetta “debole” dell’ipotesi Sapir-Whorf, «poco 
contestabile»56 si attaglierebbe, in particolare, «agli aspetti più elabora-
ti e più riccamente simbolici del pensiero proprio di una cultura, quelli 
espressi in linguaggio “poetico”».57 Il sistema simbolico della notazione 
musicale parrebbe rientrare a pieno titolo in questa ultima classificazione.
Un esempio di questa cogenza mediologica sui modelli rappresenta-
zionali può essere dato dalla struttura gerarchica della forma musicale 
così come delineata dalla concezione analitica introdotta da Heinrich 
Schenker negli anni Venti del secolo XX. Per essa, i livelli testuali di cui 
si compone l’opera musicale e che investono gli aspetti melodici, armo-
nici, ritmici ecc., sono riconducibili ad un principio generatore, l’Ursatz. 
L’analisi schenkeriana può essere sinteticamente schematizzata nel pro-
cesso di riduzione della complessità audibile del molteplice all’unità con-
cettuale dell’Ursatz, e si è rivelata utilissima per le opere della tradizione 
eurocolta, influenzando la quasi assoluta totalità delle scuole contempo-
ranee di analisi musicale. Questa natura generativa, immanente alle opere 
della tradizione scritta occidentale, e parimenti ben presente nel concetto 
schönberghiano di Grundgestalt,58 è, a ben guardare, l’esatto pendant della 
struttura divisiva e geometrica del codice notazionale. La stessa forma di 
pensiero, lo stesso modello concettuale plasmato sui principi subliminali 
divisivi, geometrici e “cartesiani” della notazione musicale, ha mediato la 
creazione di opere musicali ad esso intimamente coerenti, e che trovano 
nelle distribuzioni gerarchiche schenkeriane il loro perfetto, in quanto 
connaturale, modello analitico. Di converso, il modello schenkeriano non 
sarebbe che parzialmente utilizzabile per le opere audiotattili,59 venendo 
56. Ibid., p. 697.
57. Ibid., p. 698.
58. Cfr. la discussione su questi aspetti in Borio 2001. 
59. Nonostante le prospettive, ancorché ben documentate, di Larson 2010, sulla validità dell’analisi 
schenkeriana per il jazz (cfr. 1.9.1. per una critica puntuale delle tesi larsoniane, che in ogni 
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a mancare di presa sull’importantissima dimensione che le caratterizza, 
connessa con il processo anziché con la sintassi. D’altronde proprio la 
dimensione ritmica risulta il punto debole dell’analisi schenkeriana, che si 
fonda soprattutto sul logos articolatorio melodico-armonico, nonostante 
le difese argomentate da Carl Schachter in Rhythm and Linear Analysis: 
a Preliminary Study (Schachter 1976). Lo stesso Marco de Natale, del re-
sto, che pure definisce la teoria di Schenker come «il grado più avanza-
to di analisi logico-sintattica del sistema tonale»60 sottolinea quello che 
potremmo definire il carattere “visivo” dell’analisi schenkeriana, quando 
ne denuncia la difficoltà di presa su quell’aspetto eminentemente “tattile” 
costituito dalle “caratteristiche fisionomiche” degli accordi, attinenti alle 
proprietà di plastica sonora degli aggregati armonici.
Approfondendo in questa ottica il problema da cui avevamo preso le mos-
se – lo “slancio ritmico” – e applicando questa prospettiva ad un sistema 
sintattico per eccellenza, come quello della codifica notazionale della mu-
sica occidentale, possiamo vedere come non solo le oggettive occorren-
ze creative delle opere musicali ma addirittura il “pensabile” musicale (le 
categorie formali ed espressive impostesi progressivamente nel periodo 
della civiltà tonale, con l’acme nel periodo del Werktreue Ideal, l’ideale 
di fedeltà alla partitura da metà ’800 a metà XX secolo), sia stato esso 
stesso condizionato, strutturato, regolamentato proprio da quel codice e 
da quel sistema. Quell’ordinamento musicale si era andato organizzan-
do in un sistema codificato in cui le altezze dei suoni e le durate furono 
progressivamente segmentate e razionalizzate. Si ritagliarono, in modo 
sempre più preciso, dei tratti pertinenti nel continuum temporale e in 
quello delle frequenze sonore, che vennero posti, in funzione di occorren-
ze discrete, a fondamento del codice musicale fondato sul medium della 
notazione. Questo percorso storico si iniziò nella cultura manoscritta del 
basso medio evo, almeno per quanto concerne la scrittura musicale, per 
raggiungere la propria massima intensificazione “cartesiana” secondo il 
processo che andò dall’individuazione del criterio di organizzazione del-
le durate dei suoni, per mezzo del matematico codice ritmico divisivo e 
caso, appaiono inficiate a priori proprio dalle argomentazioni che stiamo sostenendo).
60. de Natale 1991, p. 20.
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proporzionale, alla omogeneizzazione delle frequenze sonore attraverso il 
temperamento equabile.61 
È importante notare come questa transizione sia analoga al processo 
di razionalizzazione dei testi manoscritti, non solo musicali, effettuato dal 
medium della stampa, espungendo la loro marca discontinua di indivi-
dualità e personalizzazione per ricondurli ad una norma che trova nella 
omogeneità, linearità, ripetibilità uniforme i propri principi costitutivi. 
Queste categorie poi si sarebbero imposte subliminalmente, informando 
di sé la stessa complessione psicologica-cognitiva degli individui “moder-
ni”, riverberandosi e concretandosi nelle loro oggettivazioni culturali. 
In definitiva, proprio questi principi costituiscono, in ambito genera-
le di storia della cultura, il “messaggio” trascendentale, la fondamentale 
marcatura culturale dell’Età Moderna, nella tendenza a trasporre il flus-
so della corrente di vita, con le sue occorrenze frastagliate ed incoerenti, 
attraverso il vaglio astrattivo di stereotipi formalizzati (lettere a stampa, 
codice della notazione musicale, e, indirettamente, con il codice della 
prospettiva pittorica) per traslare la composita e variegata telluricità della 
materia all’interno di un ordine razionale e matematizzato. La geome-
tria analitica cartesiana appare come il massimo esempio di elaborazione 
teorica dei criteri visivi dell’Età Moderna, in cui si attua il principio della 
trasposizione dell’eterogeneità dell’esperienza in valori quantitativi all’in-
terno di un assetto visivo, con la loro rappresentazione grafica in uno spa-
zio omogeneo, continuo ed uniforme, individuato dagli assi delle ascisse e 
delle ordinate. Tale modalità epistemologica ha improntato incontrover-
tibilmente di sé la struttura stessa del codice divisivo delle durate musicali 
rappresentate nella notazione, e la concezione notale di tipo “nucleare”, 
61. Com’è noto, il temperamento equabile è il sistema attraverso il quale, alla fine del XVII secolo, 
l’intervallo di ottava è stato diviso in dodici semitoni equidistanti. Nessuno dei dodici semitoni, 
tranne l’ottava, coincide con i corrispondenti intervalli del sistema naturale. È attraverso 
questa ‘finzione’, originata da una superimposizione di un modello matematico astratto, 
che si è sviluppata l’arte musicale eurocolta. Questo sistema traeva origine dall’esigenza 
“logico-sintattica” posta dalla dimensione armonica e dalla modulazione da una tonalità 
all’altra, a detrimento dell’oggettivo valore fonico-sensoriale del suono: una caratteristica, 
quest’ultima, chiaramente audiotattile. Molti compositori “accademici” contemporanei 
hanno posto in discussione, peraltro, il sistema temperato, sottolineando con ciò un’affinità 
con le concezioni teorico-musicali che hanno preceduto l’Età Moderna: tra questi Alois Hába, 
Ivan Wyschnegradsky, Harry Partch, Lou Harrison, Ben Johnston, La Monte Young, Terry 
Riley, Pauline Oliveros, Kyle Gann. Tale disposizione “microtonale” (non in senso sistemico, 
ovviamente, ma contestuale-espressivo) è, naturalmente, una caratteristica primaria della 
musica afroamericana e delle musiche del mondo.
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di note corrispondenti a punti precisamente e geometricamente collocati 
nello spazio tonale, a differenza delle concezioni “alonate” e melismati-
che dei suoni delle culture tradizionali, o in generale dipendenti dalla for-
matività audiotattile. L’esito finale di questa trasposizione dei principi di 
segmentazione esperienziale, di successione seriale ed omogeneizzazione 
quantitativa nel dominio musicale è consistito nella geometrizzazione 
della sensazione come prerequisito per la formalizzazione del continuum 
sonoro in unità discrete:62 probabilmente Cartesio ha influenzato la strut-
tura della musica occidentale più con le sue ricerche fisico-matematiche 
e con gli assunti del proprio sistema filosofico che con gli stessi scritti 
propriamente musicali. 
Per quanto riguarda il consistente iato temporale che sussiste tra l’ela-
borazione cartesiana, che di tale processo epistemologico di trasposizione 
in senso visivo costituisce l’esito più compiuto, e la formulazione delle 
teorie sulla musica mensurabilis, culminate nella fioritura dell’Ars Nova 
trecentesca, vale ricordare come già nel XIV secolo, e quindi perfettamen-
te in sincronia con tali indagini speculative in ambito musicale, Nicola 
d’Oresme avesse ideato le coordinate geometriche in seguito dette car-
tesiane. Delineava, così, in anteprima, alcuni tra i portati epistemologici 
più tipici dell’età Moderna, ad esempio con la rappresentazione grafica 
di una quantità variabile. A questo proposito si ritiene, anzi, che lo stesso 
Cartesio abbia avuto modo di conoscere le teorie di Nicola d’Oresme, at-
tingendo direttamente dalle sue opere.63 
In ogni caso, in questa trasposizione, per limiti contingenti riguardanti 
le condizioni tecnologico-materiali e il livello delle conoscenze, la materia 
sacrificava se stessa, rinunciando a gran parte delle proprie prerogative, le 
componenti tattili, le efflorescenze vitali e accidentali che rimanevano di là 
dalla soglia di trasferimento. Questo passaggio è molto importante ai fini 
della nostra argomentazione, poiché, in ambito musicale, proprio questa 
astrazione matematizzante ha privato il ritmo dei connotati tattili e glo-
balizzanti. Un conto è sentire il ritmo con l’aderenza della propria corpo-
reità, “appoggiandosi” sulla dimensione fisiologica della scansione, con la 
possibilità di adattare il proprio “respiro” organico trasformando e perso-
nalizzando il testo musicale con microvariazioni – processo che consente 
la corretta articolazione musicale audiotattile – e un altro è costringere la 
62. Cfr. Gozza 1995.
63. Cfr. Boyer 1959, p. 165.
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propria percezione all’interno di un sistema visivo-meccanicistico, in cui 
il ritmo risulta dalla ricostruzione di una idea sonora frammentata sulla 
pagina scritta in divisioni matematiche di note. Per di più, in un conte-
sto in cui le stesse “idee sonore”, come abbiamo notato seguendo Sapir e 
Whorf, sono state esse stesse “pensate”, predisposte inconsapevolmente 
già a livello compositivo, in una sorta di selezione per adattamento, ai 
fini di questa disarticolazione-riarticolazione, processo in cui si riassu-
me la struttura “allografica” della composizione/interpretazione musicale 
eurocolta. Ci rendiamo conto che è necessario, specie per gli acculturati 
rispetto al codice musicale occidentale, fare esercizio di straniamento, in 
senso šklovskijano, per poter prendere coscienza di questi processi che 
appaiono naturali ed autofondati, e di cui si è generalmente inconsapevo-
li, ma che invece sono semplicemente artificiali ed indotti.
Questa prevalenza dei valori di discontinuità, segmentazione, ripetibi-
lità uniforme, di cui una delle teorizzazioni più compiute è da ritrovarsi, 
oltre che nel Compendium Musicae di Descartes (1618), nel De poematum 
cantu et viribus rhythmi (1673) di Isaac Voss, nel senso di una tendenza 
al superamento dell’antica concezione mensurale di suddivisione del tac-
tus a favore di un criterio accentuativo e del movimento temporalmente 
orientato, è sottolineata anche da Heinrich Besseler, quando rileva, rife-
rendosi alle trasformazioni musicali agli inizi dell’Età Moderna:
Già intorno al 1600 […] le note non debbono fondersi l’una con l’altra nella cor-
rente del canto, ma rimanere separate; si salta da nota a nota […] Ciò che conta 
è la singola nota: è questa il veicolo del ritmo […] Dalla riunione di singole note 
si sviluppa qui e là un motivo. In tal modo osserviamo che il nuovo principio 
organizzatore della forma è diventato dappertutto, in luogo della corrente vocale, 
la discontinuità. La costruzione musicale avviene per cellule, a partire da membri 
minori e minimi. [Besseler 1993, p. 57] [corsivo nostro]
Gli altri aspetti, relativi ai codici timbrici e dinamici, e gli elementi tat-
tili, derivanti da una modulazione corporeo-gestuale delle energie sonore 
(PAT) rimasero per lo più in ombra all’interno di questa onnicompren-
siva mutazione culturale, in quanto scarsamente strutturabili attraverso 
le conoscenze del tempo. Abbiamo già ricordato in 1.4.2. e 1.7. come le 
dottrine meccanicistiche secentesche considerassero gli elementi tim-
brico-materici e dinamici aspetti non intrinseci del suono, ma risultanti 
da una “proiezione” dell’ascoltatore sugli stessi fenomeni sonori, a cau-
sa del carattere soggettivo degli apparati sensoriali percettivo-auditivi. Si 
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distinguevano così le “qualità primarie” geometrico-matematizzanti, og-
gettive (le altezze dei suoni in particolare, e le durate, entrambi definite in 
maniera cartesianamente inequivoca dal sistema semiografico musicale, 
che ne impostava e fissava, in ogni caso, il grado di “risoluzione”) e le 
“qualità secondarie”, appunto, soggettive. 
Questo sbilanciamento o disequilibrio, presente nella musica eurocol-
ta, a favore dei valori “visivi” connessi con l’altezza del suono, è stato chia-
ramente rilevato da Carl Dahlhaus:
Il primato del sistema tonale – o della struttura dell’altezza del suono individua-
lizzata nella singola opera musicale – è tanto più significativo in quanto il ritmo 
è indubbiamente il momento più appariscente e fattivo. E non è un’esagerazione 
scorgere nel rapporto inadeguato con la percezione un tratto “teorico” della mu-
sica europea […] Ancora nel 1948 – proprio quando si sperimentava nella musi-
ca seriale la soppressione del primato dell’altezza del suono – Jacques Handschin 
distinse l’altezza, come qualità “centrale” del suono, dalla durata, l’intensità e il 
timbro come caratteri “periferici”. [Dahlhaus e Eggebrecht 1988, p. 31] 
Sono proprio questi storici caratteri “periferici”, espunti dalla Wel-
tanschauung sonora dell’Evo Moderno, ad essere indagati nel presente 
saggio come forme simboliche dell’Età Contemporanea, in cui sono sta-
ti – massime nel jazz – recepiti e potenziati. La qualificazione formale e 
linguistica di tali parametri è direttamente connessa con l’estrinsecazio-
ne, fenomenologicamente esistenziale e materico-corporea, del principio 
audiotattile. 
È importante ribadire che la musica di tradizione scritta occidentale, 
con processo sempre più intensificato a partire dal Barocco, è stata perme-
ata dalle norme base, dai principi costitutivi del proprio codice notazio-
nale, il sistema semiografico, nel senso della trasposizione e segmentazione 
analitica dell’esperienza sonora. È questa la motivazione fondante, in ter-
mini strutturali antropologico-culturali, la progressiva dissoluzione, in 
tale civiltà musicale, della formatività compositivo-ideativa della musica 
connessa al principio audiotattile (PAT), come medium sintetico, orga-
nico, globale di poietica adesione corporea alla dimensione sonora. Ri-
cordiamo che lo swing, infatti, al suo livello poietico di energia formativa 
audiotattile, lo abbiamo descritto come una modulazione comportamen-
tale, tattile, non mentalistica, di energie sonore. Questa modalità di fun-
zionamento è del tutto estranea ai processi creativi in atto nella cultura 
musicale occidentale, specialmente nella fase del cosiddetto Werktreue 
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Ideal, quando si è stabilita, da metà Ottocento, la concezione nomologica 
della partitura, come testo sacrale in cui il pensiero del compositore era 
riposto e reso intangibile.
In altri termini, la fenomenologia creativa, a livello ideativo e produt-
tivo, si manifesta nella formatività audiotattile sulla base di un’interfac-
cia tra l’energia fisico-somatica e l’elemento formale-sonoro, con tutte le 
connotazioni espressive idiosincratiche che ne derivano non solo nella di-
mensione ritmica. Questo processo non si attua, come nella musica d’arte 
occidentale, attraverso una precisa e meticolosa trasduzione intersemio-
tica – con la trasposizione nel sistema performativo – di discreti elementi 
notali disposti nella pagina scritta, di un messaggio sonoro in precedenza 
segmentato sulla base del Codice formale della teoria musicale conven-
zionale, incarnata nei principi notazionali (una prior theory, direbbe Do-
nald Davidson). Quando questa codifica scritta è presente, ad esempio 
nel jazz, è, comunque, totalmente subordinata alla – in termini tecnici 
diremo “sussunta dalla” – formatività corporeo-contestuale, e non al det-
tato del testo. Ciò vuol dire che la traccia scritta può essere rimodellata 
ad libitum, all’interno di convenzioni stilistiche o di determinati vincoli 
materiali, come nel caso limite di un obbligato in una sezione di big band. 
Qui è comunque presente il livello di controllo microritmico/inflessivo, 
in cui è allogato il personalizzante margine creativo. 
E cambiando repertorio di riferimento, non si potrebbe forse spiegare, 
in base a questo paradigma oppositivo tattile vs visivo, la prassi filologica 
esecutiva della musica rinascimentale e pre-classica – pensiamo alla to-
tale assenza del vibrato e alla sonorità asfittica in certi estenuati indirizzi 
esecutivi – come un tentativo, determinato dalla incipiente compulsio-
ne visiva che subiva la cultura del tempo, di produrre il suono nella sua 
razionale integrità definita solo da un‘altezza e una durata, prescinden-
do dalle interferenze della sfera somatica (PAT) nella caratterizzazione 
espressiva? Bisogna tener presente che l’evento sonoro-musicale, come si 
è venuto storicamente costituendo all’interno di una cultura improntata 
al principio “visivo” presuppone, al di là di ogni singola realizzazione nella 
concreta prassi musicale, la propria analitica strutturazione attraverso i 
parametri dell’altezza (con i codici scalari e derivazioni armoniche) orga-
nizzati in durate, e, in subordine, i valori d’intensità, i caratteri timbrici, i 
modi di attacco, le nuances agogiche. Questo apparato influenza la stessa 
percezione della musica: è ciò che s’intende quando si dice che l’ascolto 
“colto” è in sè theory laden. 
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Facciamo un esempio concreto. Ipotizziamo che un ascoltatore non 
possegga nemmeno gli elementi base del codice musicale, e non conosca 
il concetto di accordo, pur utilizzando per designare questa entità una 
sua formulazione di fantasia – poniamo, “suono intero”64 –, nell’ambito 
di una personalissima riformulazione della teoria musicale occidentale. 
Questo ascoltatore interpreterà, quindi, le formazioni armoniche come 
private totalmente del senso che attribuisce loro un individuo acculturato 
rispetto ai codici musicali occidentali. Percepirà la musica, e la dialettica 
che nella visione schenkeriana si istituisce tra foreground e middleground, 
secondo la rudimentale dicotomia “suoni-parte” e “suoni interi”. Possia-
mo immaginare il tipo di rappresentazione ne può derivare? Di fatto, esu-
lerebbe dai riferimenti comunemente acquisiti di melodia e armonia. Ad 
esempio, i “suoni interi” potrebbero creare una propria singola “linea me-
lodica” che affiancherebbe, nella percezione dell’ascoltatore naif, quella 
dei “suoni-parte”. E inoltre, sarebbe preclusa, per sua stessa precostituzio-
ne concettuale, la discretizzazione del “suono intero” nelle componenti 
costitutive – che lo frammenterebbero, negando così la sua ontologica 
“interezza” – quali appaiono ad un conoscitore della scienza di Rameau, 
e, soprattutto, la percezione in chiave polifonica, seguendo il moto delle 
parti. Naturalmente, questi processi cognitivi sono attivi in ogni etnoteo-
ria non basata sui presupposti culturali dotti della teoria musicale di tradi-
zione europea, come nelle categorizzazioni delle culture non occidentali 
tradizionali e/o tribali.65 
Naturalmente, riferendoci ai parametri del suono, ne intendiamo la 
prospettiva emic, anziché etic, vale a dire la loro interpretazione lingui-
stico-culturale di valenze melodiche, ritmiche, sonico-coloristiche inse-
rite in un contesto stilisticamente indicizzato, e non la rappresentazione 
scientifico-descrittiva quale ci potrebbe dare l’acustica musicale sotto for-
ma di frequenza delle vibrazioni sonore, delle loro ampiezze, della loro 
durata e modalità di associazione delle componenti spettrali. In altri ter-
mini, stiamo esplicitando la apparentemente scontata assunzione per cui, 
64. È capitato veramente a chi scrive di imbattersi in questa formulazione, utilizzata da un 
critico di popular music interprete di una personalissima etnoteoria, che evidentemente 
non disponeva delle competenze lessicali o cognitive relative a “formazione accordale” o 
“aggregato armonico” o, tout court, “accordo”.
65. Cfr. gli studi sulle categorizzazioni musicali etnoteoriche, come Ames e King 1971; van Thiel 
1977; Keil 1979; Zemp 1979; Stone 1982; Feld 1982; Al-Farouqi 1985-86; Monts 1990; Nzewi 
1991; Rowell 1992.
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all’interno dell’iter storico che ha condotto alla strutturazione del codice 
notazionale, il compositore si è trovato di fronte al compito, per ogni sin-
golo suono, di assegnare una altezza con il codice notazionale diastema-
tico, determinare una durata con i codici divisivi e con la proporzionalità 
aritmetica, indicare una intensità con i codici dinamici, affidando nel 
contempo la realizzazione del tutto ad uno specifico strumento o voce.
Ciò che è rilevante ai nostri fini, è notare come tali funzioni siano state 
tra loro di fatto separate, oltre che gerarchicamente organizzate a favore 
delle altezze del suono, e che tale dissociazione analitica si è sedimentata 
all’interno dalla coscienza musicale occidentale. Vi è in questa frammen-
tazione analitica della dimensione musicale un evidente parallelismo che 
si instaura col riduzionismo in ambito di metodologia della scienza e, che 
s’impone e si standardizza ulteriormente con l’utilizzo della stampa mu-
sicale (allo scoccare del XVI secolo, con gli editori Ottaviano Petrucci, 
Pierre Haultin, Pierre Attaingnant). 
Questa intima organizzazione, come espressione di un nuovo “sti-
le cognitivo”, era immanente e sottintendeva criteri stilistici e maniere 
specifiche, come esito culturale della precostituzione data dalla scrittura 
musicale, medium basilare attraverso cui tutto l’immaginario musicale 
veniva “tradotto” e reso oggettivo. La corrente di vita sub specie sonora 
veniva trasposta in un insieme di stereotipi formalizzati. Abbiamo già no-
tato come il rapporto tra “immaginario musicale” e notazione fosse biu-
nivoco: ciò che si immaginava, il potenziale creativo, veniva adattato alle 
specificità del medium notazionale, ottenendo una risoluzione molto bas-
sa, sacrificando un grande numero di dati. Soprattutto, le stesse caratteri-
stiche epistemologiche del medium semiografico musicale, nel senso della 
particolare modalità di conoscenza e rappresentazione della realtà sonora 
da esso istituita, come abbiamo visto, non lasciavano “immaginare” altro 
che non fosse connaturale ai propri principi costitutivi. Notiamo, per in-
ciso, che tali assunti hanno trovato un fondamento neurofisiologico negli 
studi di Aleksandr Romanovich Luria, che con le sue ricerche per primo 
localizzò nell’emisfero cerebrale sinistro proprio la sede di quei processi 
analitico-matematico-quantitativi (cfr. Luria 1970, ma le sue ricerche ri-
salgono agli anni ’30) che McLuhan ha individuato come predominanti 
nel ciclo culturale dell’Evo Moderno. Per converso, nell’emisfero cerebra-
le destro risiederebbero proprio gli aspetti qualitativi, non sequenziali e 
sintetici del pensiero, che noi riteniamo, come vedremo oltre, connessi 
con la percezione dello swing.
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Dai tempi di Luria la ricerca neurofisiologica ha compiuto passi da gi-
gante, che rafforzano le argomentazioni che stiamo sostenendo. Recenti 
acquisizioni della neurofisiologia hanno condotto addirittura a postulare 
un “senso dell’azione” (Gallese 2000; 2001) che inerirebbe alle funzioni 
percettive, dischiudendo scenari sinora inusitati. La scoperta che neuroni 
predisposti all’organizzazione motoria rispondono a sollecitazioni visive 
– e auditive – ha tra le proprie implicazioni il fatto che una reale diffe-
renziazione funzionale tra attività percettive ed organizzazione motoria 
è un presupposto che va perdendo la propria attendibilità scientifica. Di 
fatto, tale modellizzazione individua nell’attività dei “neuroni canonici” 
(Mirror Neurons) della corteccia premotoria ventrale del cervello uma-
no (area F5) il costituente neurofisiologico e il fondamento epistemico di 
una qualificazione della sensazione auditiva di tipo, appunto, motorio. Se 
ci riferiamo in particolare alla cognizione musicale, ci troviamo di fron-
te ad un modello paradigmatico che coinvolge la corporeità all’interno 
dei processi cognitivi e/o produttivi. Questo assunto non può mancare di 
acquisire particolare senso se riferito a quelle musiche tradizionalmente 
definite come “basate sulla danza”, o come “fondate sul groove” (groove 
based), che implicano la partecipazione attiva fisico-corporea nella perce-
zione/somatizzazione dell’energia ritmica o materico-sonora
I principi analitici e di segmentazione lineare dell’esperienza hanno 
identificato, quindi, gli specifici caratteri della musica occidentale fino al 
secolo XX, attraverso i fondamentali media della notazione e stampa mu-
sicale. Abbiamo già notato come in tale ciclo culturale non vi fosse posto 
per qualcosa di analogo allo swing, che, essendo per sua natura originato 
da una modulazione formativa “tattile” e personalizzante di energie so-
nore – ossia da ciò che abbiamo denominato PAT – era ontologicamente 
escluso da una cultura che si era organizzata in termini di formalizzazio-
ne “visiva” delle componenti tattili di origine ancestrale. L’avanguardia 
culturale dell’Evo Moderno sicuramente avrebbe considerato arcaici e 
primitivi quegli aspetti della cultura che non fossero adeguati ai “nuovi” 
criteri razionalizzanti, basati sul principio della ripetibilità uniforme, ste-
reotipata e meccanica. Lo swing rappresenta in questo contesto l’irrazio-
nalità irriducibile ad un norma omologante.
Quindi, possiamo ipotizzare che anche quando i Bach e i Mozart, o i 
Quantz, improvvisavano, seguendo una prassi diffusissima, lo facessero 
conformemente ai presupposti culturali della loro temperie storica. Limi-
tando al massimo, quindi, gli elementi di natura tattilmente idiosincratica 
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connessi con il PAT e orientandosi verso la “buona forma” sonora “visi-
vo-lineare”, scevra di “irrazionali”, contingenti e personalistiche pertur-
bazioni o sbavature del plesso sonoro-ritmico. Ribadiamo che la cultura 
dell’Evo Moderno condizionava fortemente la concezione del ritmo, in-
ficiando all’origine le inflessioni espressive individuali nella dimensione 
generativa sonora e nella conduzione ritmica. Infatti, questa accidentalità 
inflessiva doveva essere razionalizzata e normalizzata dallo spirito “mo-
derno”, e ricondotta all’ordine sostanziale individuato dalla proporzio-
nalità divisiva espressa dalla notazione, more geometrico demonstrata. 
(Come si vede, non c’è bisogno di ricorrere alla mancanza di una codifica 
neo-auratica indotta dalla registrazione per argomentare la differenza che 
sopravanza le superficiali analogie tra barocco e musiche audiotattili.)
In questo senso non ci sembrano pertinenti le osservazioni di John 
Duke,66 quando postula un parallelismo tra i precetti finalizzati alla va-
riazione di melodie, presenti nell’opera teorica Versuch einer Anwiesung, 
die Flute Traversiere zu Spielen di J.J. Quantz del 1752 – che vengono visti 
come non solo circoscritti ai tradizionali “abbellimenti” ma sfocianti in 
vere e proprie sequenze improvvisative – e quelli rinvenibili in metodi di 
improvvisazione jazz. Ridurre il linguaggio improvvisativo del jazz, e la 
concezione del ritmo implicata, al solo scheletro dei valori trascrivibili in 
notazione – in tal caso, infatti, il paragone con l’improvvisazione “stori-
ca” europea reggerebbe – contrasta con quanto siamo venuti affermando 
in questo studio, rispetto alla imprescindibilità, nell’etimo jazzistico, del 
principio audiotattile.67 Esso comporta, infatti, la destituzione della centra-
lità dell’altezza del suono – la “nota” come quintessenza della cultura “vi-
siva” – a favore delle efflorescenze materico-esistenziali ritmo-foniche.68 
Nello stesso modo, proprio in funzione di quanto sinora argomentato, 
ci vedono dissenzienti altre incaute assimilazioni, da parte di Huang e 
Huang 1994-95, tra eterogenei elementi culturali, in questo caso riferite 
66. Duke 1992, pp. 47-52.
67. Lo studio di Duke solleva indirettamente il problema del limite intrinseco insito in indicazioni 
didattiche, finalizzate alla pratica improvvisativa, rese attraverso il medium semiografico, come 
risulta dalla totalità dei metodi in uso. In questi testi, basati sulla comunicazione attraverso 
la notazione musicale, proprio come nel metodo di Quantz, il principio audiotattile viene per 
definizione eluso. Se per la musica del Settecento ciò è ininfluente, in quanto, come abbiamo 
visto, essa tendeva a razionalizzare e a neutralizzare il principio audiotattile proprio attraverso 
i presupposti culturali implicati nel medium notazionale, nel jazz la questione cambia aspetto, 
costituendo il PAT una conditio sine qua non.
68. Cfr. su questo punto Caporaletti 2011c, pp. 345-346.
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alla dimensione del tempo musicale. I due studiosi, infatti, hanno ritro-
vato nell’azione che abbiamo definito “depulsiva”, derivante dal partico-
lare senso dello swing di Billie Holiday – nella libertà della conduzione 
melodica rispetto al costante impulso temporale soggiacente, espresso 
dalla sezione ritmica – quel particolare assetto che, all’interno dell’orga-
nizzazione del sistema musicale occidentale, viene definito tempo rubato. 
Peraltro, questa interpretazione si inserisce all’interno di una tradizione 
che assimila il fenomeno dello swing al rubato, come abbiamo visto (§ 
1.8). Notavamo (§ 1.1.1) come lo stesso Alfredo Casella, nel lontano 1929 – 
prima ancora che la discussione sullo swing si affermasse – ritrovasse nel-
la dialettica tra impulso di base costante e la libertà melodica svincolata 
dalla gabbia metronomica la elettiva cifra stilistica del nuovo linguaggio 
musicale, interpretando anch’egli il fenomeno secondo le categorie tradi-
zionali del rubato. 
Effettivamente, il concetto di tempo rubato contrasta con i presupposti 
culturali eurocolti inerenti al codice notazionale, ponendolo, di fatto, in 
una posizione limitrofa e tangenziale – ma non coincidente – rispetto ad 
elementi costitutivi della forma audiotattile come i fenomeni dello swing 
e del groove. Il rubato designa, nella musica di tradizione scritta occiden-
tale, l’abbandono temporaneo e circoscritto della continuità cronologica, 
per mezzo dell’accelerazione o, più spesso, della decelerazione in ambito 
temporale. Con questo concetto si insinua una zona d’ombra nell’ordine 
razionale-geometrico rappresentato dalla gabbia della battuta musicale, 
introducendo il tarlo dell’aleatorietà, l’erosione della stabilità geometriz-
zante rappresentata dal sistema gerarchico-divisivo dei valori di durata 
delle note musicali. Il tempo rubato, nella sua stessa denominazione ri-
ferita all’atto furtivo, configura simbolicamente il reato – o il peccato? 
quasi esprimendo il senso moralistico nell’ambito della linea giudaico-
cristiana che individua l’intima natura teleologica in cui si sostanzia il 
sistema tonale – commesso contro l’ordine estetico stabilito, denuncian-
do la propria natura eminentemente eversiva rispetto ai fondamenti del 
codice musicale.
Esso pone vari problemi di natura interpretativa: primo tra tutti, il rap-
porto che nell’analisi schenkeriana si istituisce tra primo piano (Vorder-
grund e livelli intermedi (Mittelgrund), nella dialettica tra il riferimento 
temporale della linea melodica e quello del sostegno armonico (cfr. Ye-
ston 1975). Infatti, la prassi esecutiva del tempo rubato non è univocamen-
te codificata, dal momento che la sua corretta interpretazione esula dalla 
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struttura generativo-trasformazionale del codice musicale, dal sistema di 
regole che presiedono alla corretta decrittazione del documento semio-
grafico, e ripone la propria legalità nell’atto e nel momento stesso della 
sua esecuzione. In questo senso, si fa ricorso al piuttosto ambiguo concet-
to di “tradizione esecutiva”.
Su questa problematica di fondo si embricano, poi, considerazioni di 
ordine storico e stilistico-interpretativo, ossia se la temporanea aleatorie-
tà del tempo, nella melodia, debba contrastare la stabilità della condu-
zione temporale nel sostrato armonico vincolato alla battuta, o se anche 
quest’ultimo debba abbandonare la continuità della scansione e seguire 
la melodia nelle soggettive effusioni, scevro di un riferimento pulsivo fis-
so. Seguendo lo sviluppo storico, abbiamo una progressione dal primo 
caso, più frequente nella prassi esecutiva barocca e classica, al secondo, 
presente nell’interpretazione romantica, benché numerose indicazioni ci 
pervengono a complicare un quadro difficilmente riconducibile ad una 
unicità di vedute. Il primo trattato in cui è utilizzata la denominazione di 
tempo rubato, infatti, è ritenuto Opinioni dei cantori antichi e moderni, o 
sieno Osservazioni sopra il canto figurato (1723), di Pier Francesco Tosi, nei 
termini di «rubamento di tempo […] sul movimento equale d’un Basso». 
Questa definizione lascia trasparire la descrizione di una prassi che im-
plicava la continuità e regolarità della conduzione ritmica della struttura 
armonica, a fronte della libertà metrica che veniva ad assumere, pro tem-
pore, il livello melodico. Ciò autorizzerebbe analogie con la conduzione 
fissa del ritmo nel jazz, cui si opporrebbe la libertà espressiva dello swing. 
Sulla stessa linea di Tosi si poneva, oltre a C.P.E. Bach, W.A. Mozart, che 
scriveva al padre nel 1777:
Sono tutti stupiti del fatto che io suoni accuratamente a tempo. Non comprendo-
no che col tempo rubato, in un Adagio, la mano sinistra procede imperturbata; 
secondo loro la mano sinistra dovrebbe seguire [la melodia] adattandovisi. [Eigel-
dinger 1986, p. 119, n.95] 
A queste istanze stilistiche pare aderire lo stesso Chopin, in piena sta-
gione romantica, almeno stando alle testimonianze di suoi allievi.
Chopin […] spesso richiedeva che, simultaneamente, la mano sinistra, eseguen-
do l’accompagnamento, dovesse mantenere strettamente il tempo, mentre la li-
nea melodica potesse godere di libertà d’espressione, con fluttuazioni di velocità. 
[ibid., pp. 49-50]
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Tale prassi esecutiva poi, in linea con gli aspetti specifici dell’ethos ro-
mantico, si è trasformata nel senso dell’abbandono, nel tempo rubato, 
dell’impulso fisso condizionato dalla battuta nel sostegno armonico, a 
favore della libera fluttuazione del tempo in entrambi i domìni, melo-
dico e armonico. Quello che interessa maggiormente ai fini della nostra 
discussione, è che la configurazione espressiva proposta dal tempo ruba-
to, nella musica di tradizione occidentale, non può essere assimilata alla 
peculiarità depulsiva che caratterizza lo stile di una Billie Holiday o di 
un Lester Young, ossia al loro particolare modo di intendere lo swing. E 
questo per una ragione fondamentale: la continuità di un impulso fisso, la 
cui pulsazione contrasta con la melodia libera dal vincolo della battuta nel 
tempo rubato della musica barocca e classica, non coincide ipso facto con 
la categoria di continuous pulse, che abbiamo utilizzato per il jazz e per 
le espressioni di musica audiotattile. La continuità pulsiva della musica 
eurocolta, che non presenta il principio audiotattile, discende pur sem-
pre dal dettato “visivo” del codice semiografico, ed è la simulazione di un 
recupero della relazione organica col ritmo a cui, come abbiamo cercato 
di mostrare, la musica eurocolta ha, da sempre, per intima costituzione, 
abdicato. Questo ragionamento non appare una petizione di principio se 
soltanto si riflette sul fondamentale fatto che nella musica d’arte europea 
la continuità pulsiva – ossia i modi intrinseci della sua conduzione e della 
sua articolazione energetica (non metronomicamente costante, tra l’altro) 
– non è mai in sé un valore estetico pertinente.
Il correlato psico-motorio della continuous pulse, invece, presiede alle 
prassi musicali della maggioranza delle culture mondiali. La continuous 
pulse nella linea africana-americana si può ricondurre al metronome sense 
(Waterman 1952) connesso alla realizzazione della time line69 (l’ostinato 
ritmico audiotattile presente in particolare nelle musiche dell’Africa cen-
tro-occidentale, tipicamente scandito da un idiofono o dal battito stesso 
delle mani)70 e corrisponde a determinate caratteristiche produttivo/per-
cettive che hanno nel principio audiotattile il loro fulcro. Come ci sia-
mo sforzati di argomentare sinora, l’applicazione performativa di questo 
69. Per la differenza che delineiamo tra time line e continuous pulse cfr. infra, § 2.2.4.1.
70. Jones (1954, p. 39) lo descrive per la prima volta; in Jones 1959, vol. 1, p. 210, è definito African 
“Signature-Tune”, frequentemente scandito dal gankogui (un idiofono, assimilabile ad un 
campanaccio metallico). La denominazione standard pattern è riportata dall’informatore di 
Jones, Desmond Tay (ibid. p. 53). Kwabena Nketia ha coniato il termine time line nel 1962 (cfr. 
§ 2.2.4.1.). 
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principio conferisce ad una pulsazione costante, a stretta misurabilità, 
delle prerogative completamente differenti da quelle riscontrabili da una 
medesima scansione realizzata sulla base del codice musicale eurocolto 
e ri-prodotta a partire del testo semiografico. Infatti, le stesse concezioni 
antropologiche del tempo da cui dipendono le due configurazioni formali 
sono antitetiche: in uno spazializzato e matematizzato, nell’altro sintetico 
e globale. 
Bisogna tenere presente che questa dicotomia antropologica ha sen-
so se si presuppone un modello di percezione basato sulla conoscenza 
corporea, che si costituisce come medium cognitivo (PAT), di contro ad 
un’attitudine astrattivo-intellettualizzante indotta dalla matrice cognitiva 
visiva. La teorizzazione classica di tale razionalità corporea, nel contesto 
della fenomenologia filosofica, è nella concezione di intentionnalité mo-
trice in Merlau-Ponty71 (di cui l’inveramento neurocognitivo è nella re-
centemente scoperta funzionalità dei mirror neurons). Un’applicazione di 
questa prospettiva alla percezione del groove è data dal fatto che il movi-
mento corporeo (ad es. battere il piede a tempo o ondeggiare il busto) ge-
nera delle strutture cognitive che permettono di avvertire somaticamente, 
in fase estesica, le inflessioni della continuous pulse indotte dai musicisti, 
come tensioni propulsive e depulsive, o inflessive temporalmente in senso 
lato. Nello stesso modo, in fase poietica, le dinamiche formative relative al 
groove, dell’ordine di 20 ms o meno,72 sono prodotte senza la categorizza-
zione mentalistica one-to-one dei singoli micro-eventi, ma semplicemente 
nel farsi euritmico di un comportamento.
In ogni caso, l’intenzionalità motoria e l’attitudine epistemica astrat-
tiva hanno concretamente permeato l’esperienza musicale nei rispettivi 
domini, conferendo rilievo e pertinenza a diversificati tipi di percezione 
71. Cfr. Merlau-Ponty 1945. Ciò che Merlau-Ponty dice a proposito dell’intenzionalità motrice 
nella dattilografia può ben essere applicato alla pratica dello strumento musicale in soggetti 
musicalmente analfabeti (ad es. Django Reinhardt). «On peut savoir dactylographier sans 
savoir indiquer où se trouvent sur le clavier les lettres qui composent les mots. Savoir 
dactylographier n’est donc pas connaitre l’emplacement sur le clavier de chaque lettre, ni 
même avoir acquis pour chacune un réflexe conditionné qu’elle déclencherait lorsqu’elle se 
présente à nos regards. Si l’habitude n’est ni une connaissance, ni un automatisme, qu’est-elle 
donc? Il s’agit d’un savoir qui est dans les mains, qui ne se livre qu’à l’effort corporel et ne peut 
se traduire par une désignation objective.» (ibid. p. 168).
72. Cfr. Prögler 1995. Questa specificità microtemporale dei fenomeni dello swing e del groove 
testimonia di una loro essenza a “grana fine” strettamente ricorsiva, di contro alla “grana 
larga” destrutturata derivante dalla specificità sintattica del rubato della tradizione scritta.
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della dimensione ritmo-temporale, cristallizzati sia in convenzioni stilisti-
che, sia, sul piano dell’apprendimento musicale, in specifiche competenze 
(o in-competenze, a seconda dei casi) esecutive. È una norma esplicita 
della ricerca nelle scienze umane non ricondurre necessariamente alle 
medesime cause generative occorrenze con somiglianze di superficie, 
che possono pertanto indurre incauti accostamenti e deduzioni. Come 
è indispensabile, per produrre generalizzazioni, riconoscere il simile nel 
diverso, è altrettanto cruciale individuare le eventuali diversità genetiche 
nelle rassomiglianze. Non è assimilabile, quindi, il plesso sinergico risul-
tante dall’azione depulsiva rispetto alla continuous pulse e quello derivan-
te dall’espressiva aleatorietà temporale di una frase melodica rispetto alla 
conduzione fissa del tempo nel sostegno armonico, secondo la prassi ori-
ginaria del rubato nella tradizione scritta. In quest’ultimo, tale processo 
si origina dai presupposti di una cultura “visiva”, rispondendo ai requisiti 
di astrazione matematizzante implicati dal medium della notazione, e di 
questa determinazione reca lo stigma nell’intrinseca complessione forma-
le. Il tempo rubato, nella tradizione scritta, contrasta temporaneamente, 
come eccezione rispetto alla regola, la concezione occidentale savante del 
tempo e del ritmo – “astratta” per motivi di ordine antropologico-cultu-
rale –, ma non quella audiotattile. Solo negando la continuità pulsiva che 
caratterizza quest’ultima, opponendovisi dialetticamente (con le somati-
camente indotte attitudini propulsive , depulsive, ecc.), si possono porre 
le condizioni energetiche e attivare i fenomeni senso-motori per dar luo-
go al fenomeno swing. Ma per istituire questa opposizione è necessario 
che si sia in presenza, come tesi, di una vera e propria continuous pulse 
(come abbiamo visto, un fattore non pertinente nella cultura di tradizione 
scritta, di cui mancano persino i concreti riferimenti didattico-pedagogi-
ci, imprescindibili invece in contesto audiotattile, in cui gran parte dello 
studio è volto alla conquista di questo “dominio sul tempo”: ad esempio, 
la iterativa e ipnotica scansione del “quattro” sul ride cymbal dello studen-
te di batteria). 
Similmente sono da rigettare altri tentativi di assimilazione dei portati 
fondamentali dello swing a altre rappresentazioni tributarie della civiltà 
musicale del barocco europeo. In realtà, esiste tutta una linea di pensiero 
che tende a ricercare analogie tra elementi estetici del jazz e la musica 
barocca. La presenza nella musica barocca della pulsazione regolativa co-
stante e lo scarto rispetto alla norma notazionale sono altri nodi fonda-
mentali, oltre alla questione del rubato, su cui si imperniano in genere 
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le argomentazioni degli studiosi (cfr. Berry 1981). Abbiamo documentato 
sin qui come la pulsazione regolativa, di per sé, non ha nulla a che vedere 
con la continuous pulse. Da tempo chi scrive ha avuto modo di occuparsi 
di tale nodo problematico, proprio in ragione delle evidenze che sembra-
no accreditare tale ipotesi.73 Occorre chiarire una volta per tutte che le 
analogie sono del tutto estrinseche e dipendono dal fatto che la musica 
barocca, nel suo complesso, ha forti componenti audiotattili; inoltre essa 
può essere vista come generata sull’onda dell’impatto della cultura dell’età 
pre-moderna con l’ambiente visivo che si andava affermando nella civil-
tà della modernità post-rinascimentale, in base ai principi epistemologici 
proiettati dalle nuove tecnologie della stampa a caratteri mobili. In altri 
termini, e semplificando notevolmente la questione, si può dire che la ci-
viltà del barocco risente della transizione alla cultura visiva “in entrata”, 
come parimenti il secolo XX rappresenta quella “in uscita”. Di qui la pos-
sibilità di affinità, e della presenza di residui di formatività audiotattile. 
La differenza fondamentale con le musiche audiotattili risiede però nella 
mancanza, in quella civiltà, della possibilità della codifica neoauratica (la 
CNA, come abbiamo già visto, che promuove e stabilizza il complesso 
di effetti estetici derivanti dalla “scrittura del PAT”, nel processo di fis-
sazione con la registrazione fonografica di indici significativi dell’atto 
perfomativo). Ricordiamo che la sola presenza del PAT non dà luogo a 
musiche propriamente audiotattili, che necessitano della funzione testua-
lizzante della CNA per costituirsi pienamente.
Proprio gli elementi culturali che testimoniano la resistenza della civil-
tà legata a principi non ancora formalizzati secondo i canoni segmentanti 
della ripetibilità uniforme, propria dell’Evo Moderno, appaiono connatu-
rati alla cultura audiotattile contemporanea. La cultura manoscritta, in cui 
persistevano elementi tattili ed auditivi, si irrigidì in questa transizione al 
formalismo tipografico, “visivo”: McLuhan, in Gutenberg Galaxy (1962), 
vede emblematizzato questo scontro tra culture diverse attraverso il Re 
Lear shakespeariano. In altri termini, la reazione audiotattile nei confron-
ti di un ambiente culturale che si andava formalizzando secondi i principi 
della segmentazione dell’esperienza, della discontinuità, della successione 
seriale, della linearità e ripetibilità uniforme, induceva ad esempio Giro-
lamo Frescobaldi a stilare gli Avertimenti nei libri di Toccate del 1615 e 
73. Cfr. le conferenze-concerto tenute da chi scrive sul tema Jazz e Barocco trasmesse da Radio 
RAI Due in “Spazio Cultura” nell’autunno 1982.
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1627, non a caso redatte in intavolatura. Quelle indicazioni cercavano di 
aggirare la gabbia rigida disegnata dalla codifica ritmica matematizzata 
(«non dee questo modo di sonare stare soggetto a battuta»), a favore di 
una scioltezza vitale che si avvertiva inficiata proprio dalle nuove tecno-
logie di comunicazione (la stampa a caratteri mobili, a livello di medium 
materiale, e più in generale, a livello ideazionale, la strutturazione teorico-
musicale connessa al codice semiografico). 
Questo vale anche per i criteri interpretativi di innumerevoli autori 
barocchi, in cui la norma è l’allontanamento dalla lettera del dettato semi-
ografico. In Couperin, nella cui prassi esecutiva per tradizione si modifica 
notevolmente il punto di valore; in Haendel – il Messiah presenta molti 
esempi di questo genere di inégalités (Ev’ry Valley Shall Be Exalted, He 
Was Despised) –; nello stesso J. S. Bach, nell’interpretazione dello stile 
dell’Ouverture francese, in cui le note puntate si eseguono come se aves-
sero il doppio punto di valore. Nelle moderne revisioni di opere bachiane, 
inoltre, spesso si puntualizza che la figurazione croma puntata-semicro-
ma vada eseguita come semiminima-croma a terzina. Per non dire della 
selva di precetti relativi alla realizzazione degli abbellimenti, che si pre-
sentano come elementi altamente erosivi rispetto alla codifica semiografi-
ca, in cui l’apporto tattile, non esattamente misurato e strutturato, diventa 
determinante. 
La fallacia storica di strategie prescrittive riconducibili agli Avertimenti 
frescobaldiani, volte a limitare l’impatto della codifica ritmica normativa 
e rigidamente divisiva, ad un’attenta lettura è da rilevarsi nella loro stessa 
ragione d’essere. Alla sensibilità musicale audiotattile ormai al tramonto, 
che gli Avertimenti cercano nostalgicamente di opporre rispetto ai “nuo-
vi” criteri Moderni improntati ad una normatività matematizzante – que-
ste Toccate, infatti, sono testi frescobaldiani pubblicati con quel metodo 
di scrittura musicale essenzialmente “tattile” costituito dall’intavolatura, 
accanto alle altre opere edite regolarmente in partitura –, si oppone pro-
prio il messaggio subliminale del nuovo medium (tipografico) attraverso 
cui gli Avertimenti sono veicolati. Un messaggio che comunica i princi-
pi stessi che, come un assetto virale imprescindibilmente incubato nel-
lo stesso medium comunicativo utilizzato, permeeranno tutti gli aspetti 
della civiltà del Vecchio Continente. Tali principi, in linea generale, con-
correranno alla corrosione ed elisione storica della “spinta vitale”– in al-
tri termini, di quell’insieme di qualità formali correlate alla frastagliata 
efflorescenza formativa di natura corporeo-gestuale che riconduciamo 
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alle nozioni contemporanee di swing e groove – dalla concezione ritmica 
e dall’espressività dalle civiltà musicale occidentale. Gli Avertimenti fre-
scobaldiani sono fatalmente inscritti in quella ontologia dissociante che 
abbiamo visto incombente nella musica occidentale. Ad una sequenza 
sonora strutturata rigidamente dal codice ritmico finiscono per opporne 
fatalmente un’altra, ugualmente geometrizzata – «[la mano] che farà le 
semicrome dovrà farle puntate alquanto (una breve e l’altra lunga)» – che 
in nulla pertiene alla scioltezza vitale vagheggiata dalle stesse indicazioni.74 
Tali precetti, anelanti alla globalità organica quasi improvvisativa della 
corrente di vita musicale, proprio per essere formulati attraverso nozioni 
mutuate dal codice semiografico, ed a causa della loro concreta configura-
zione attraverso il medium visivo della tipografia in una rappresentazione 
discorsiva razionalizzante e “anestetica” nel senso etimologico – quegli ef-
fetti sonori designati non essendo concretamente polarizzati sull’udito al 
livello estesico e sul tatto a quello poietico come avverrà con la registrazione 
sonora nel secolo XX, a fondamento della musiche audiotattili contempo-
ranee – creeranno così le premesse della propria negazione dialettica.
Tralasciando per un istante le considerazioni riguardanti la relazio-
ne della musica d’arte occidentale con i principi di organicità e globali-
tà, nel senso in cui li abbiamo caratterizzati in questa sede, data la sua 
costituzionale dipendenza da strutture improntate a modelli matematici 
sequenziali e mentalistici, notiamo come il condizionamento culturale vi-
sivo agisca anche a livello delle strutture architettonico-formali attraverso 
cui si è storicamente realizzata. Come sottolinea Charles Rosen in The 
Classical Style75 molti elementi costitutivi presenti nella musica eurocol-
ta non vengono recepiti correttamente nei termini in cui sono percepiti 
uditivamente. Ad esempio, la ricapitolazione dei gruppi tematici nella to-
nalità d’impianto della forma sonata, nella riesposizione, è un fenomeno 
che solo chi è dotato di orecchio assoluto può avvertire all’ascolto nella 
sua interezza. Quel processo corrisponde ad un sistema di relazioni da 
cogliere pienamente in base alla codifica notazionale, tributario di una lo-
gica razionale che trova il proprio fondamento in un sistema ordinato di 
relazioni funzionali ad una percezione visiva. Di fatto è l’esecutore – o chi 
74. Queste indicazioni, tra l’altro, ci ricordano curiosamente l’approccio descrittivo degli swing 
sixteenths, che abbiamo definito logocentrico, di alcuni autori studiati nella prima parte di 
questo studio. Un approccio, peraltro, ampiamente stigmatizzato in tutto il corso del presente 
saggio, per le medesime ragioni che presentemente stiamo enucleando.
75. Rosen 1971 (1976).
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legge la partitura – ad essere conscio delle implicazioni visive rappresen-
tate attraverso la notazione. Rosen conclude dicendo che le forme basate 
sulla interna dialettica tonale, come la forma sonata, hanno avuto come 
campo d’elezione quei contesti in cui la composizione era destinata per lo 
più agli esecutori o ai conoscitori della partitura, più che rivolta al pub-
blico. Noi possiamo leggervi la statuizione del predominio della funzione 
visiva su quella uditiva. 
It is for this reason that subtle effects based on tonal relations are much more likely 
to occur in a string quartet or a sonata, written as much for the performers as for 
the listeners, than in an opera or a symphony, more coarsely if more elaborately 
designed. [ibid., p. 299]
Ma questa osservazione ci spinge a risalire ancor più lontano nel tem-
po, quando agli albori dell’esperienza antropologica musicale visiva il te-
orico Johannes Boen, nel 1355, asseriva, in riferimento al procedimento 
strutturante del color nella musica dell’Ars Nova, che ritagliava con dispo-
sitivi modulari un tenor: «color plus visui obicitur quam auditui»76 (ossia, 
il procedimento strutturante del color retorico inerisce più alla vista che 
all’udito, in quanto non apprensibile con esperienza aurale nello stesso 
modo in cui può si può analizzare e cum-ponere sulla carta).
Analogamente, possiamo chiederci se la stessa serie dodecafonica e le 
sue permutazioni sono facilmente individuabili auralmente o se invece 
trovino la loro ragione fondante nello schema formalizzabile e control-
labile in notazione. E se le sottigliezze determinate dalle strutture imi-
tative presenti nella fuga, gli artifici degli aggravamenti e diminuzioni, 
risaltino con evidenza ed immediatezza ad un approccio uditivo o piut-
tosto mostrino in questo contesto una loro specifica attribuzione visiva. 
La risposta a questi interrogativi è che l’implicazione del criterio visivo 
nella storia della musica eurocolta è totalmente manifesta, ed agisce a vari 
livelli, non solo per quanto attiene alla dimensione ritmica. Dall’articola-
zione microritmica, di fatto assente per la mancanza del principio audio-
tattile, che non realizza né una continuous pulse come espressione di una 
vitalità biologica del ritmo né le microscopiche dialettizzazioni temporali 
che con essa confliggono, fino agli schemi macrostrutturali dei procedi-
menti costruttivi e delle forme musicali. Nella musica di tradizione scritta 
occidentale la dimensione ritmica è basata sulle divisioni di particole di 
76. Cfr. F.A. Gallo (a cura di), 1972.
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tempo “a grana grossa” quantificate in modo staticamente oggettivo – e 
questo ingenera lo sconcerto più volte testimoniato da parte di esponenti 
di tradizioni culturali non occidentali rispetto all’asserita semplicità e ba-
nalità di tale musica – e, inoltre, il concetto architettonico sulla larga scala 
formale è orientato sulla linearità del divenire, implicita nelle mozioni del 
sistema tonale. Nelle strutture formali tipiche delle culture audiotattili, 
invece, a trionfare è l’eterno presente rappresentato dalla ciclicità della 
forma strofica e dalle strutture iterative.
Riferendoci ancora alla concezione eurocolta di ritmo, riteniamo ve-
ramente illuminanti le seguenti osservazioni di Marius Schneider, che ci 
appaiono, mentre cita il filosofo Ludwig Klages, come una critica radicale 
all’intera rappresentazione del ritmo, così come si è andata affermando 
all’interno della civiltà musicale occidentale.
L’ostacolo più grave all’influenza del ritmo è frapposto dalla nostra mente troppo 
analitica a cui va imputata la definizione, inadeguata e addirittura falsa, secondo 
cui il ritmo è la “divisione aritmetica del tempo”; definizione che non corrisponde 
alla realtà naturale e che è frutto di una mentalità puramente teorica. Tale suddi-
visione matematicamente precisa e rigida del tempo, escogitata dalla mente uma-
na, è definita “spigolosa” da Ludwig Klages, che invece paragona il ritmo autentico 
all’oscillazione libera di un legno che galleggi dondolandosi al leggero moto di uno 
specchio d’acqua, senza angoli o spigoli, cioè senza limiti nel movimento ma con uno 
sciolto susseguirsi di movimenti laterali. Pertanto ogni tipo di musica è veramente 
ritmica soltanto quando le cosiddette battute non danno l’impressione di durezza 
ma gravitano elasticamente verso il loro centro di gravità. [Schneider 1987, p. 147]
Riteniamo che sia proprio nel processo storico di cui ci stiamo sfor-
zando di evidenziare le implicazioni causali, che risiedano i caratteri di 
quello “spirito maligno” cui ancora si riferisce Schneider a proposito della 
«rigida e meccanicistica organizzazione della simmetria»77 propria alla ci-
viltà eurocolta: «Non so quale spirito maligno abbia suggerito l’idea che il 
giusto ritmo debba procedere necessariamente per gruppi di tempo uni-
formi: nulla lo giustifica».78
Bisogna sottolineare che la differenza tra la concezione additiva del rit-
mo (che, come noto, è presente sia nelle musiche africane sia ad esempio nel 
cosiddetto “ritmo bulgaro” – aksak – della tradizione popolare dell’Europa 
Orientale)79 e la concezione divisiva, investe la dicotomia tra dimensione 
77. Schneider 1987, p. 143.
78. Ivi.
79. Cfr. Bartók 1955 e Arom 2005.
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audiotattile del suono (PAT) e una concezione notazionale-scritturale, “vi-
siva”. Corrisponde a ciò che in altri termini sottintende Schneider, quando 
afferma che «per ricostruire una vita concepita ritmicamente poco giovereb-
be l’uso della nostra musica d’arte perché essa non è un fenomeno naturale 
bensì artificiale».80 La segmentazione e omogeneizzazione dell’esperienza, 
derivanti dall’azione subliminale astrattiva del medium tipografico, e il con-
seguente predominio della logica lineare-sequenziale avente sede nell’emi-
sfero cerebrale sinistro, determinarono importanti conseguenze in ambito 
musicale. Deflagrando sull’unità globale del performer della tradizione an-
tica e pre-semiografica, i cui caratteri costitutivi si preservano in alcune cul-
ture tradizionali, causarono la scissione storica tra la figura del compositore 
e quella dell’esecutore, e, riteniamo, la rescissione di quel rapporto “lirico-
poetico-affettivo” tra il compositore/creatore e il suono stesso, che Gaslini 
ritrova nello swing e nel jazz, in cui viene comunemente identificato con il 
termine “feeling” – sentimento del suono. 
A questo proposito, vediamo come ci descrive Tim Hodgkinson il rap-
porto tra ascolto e produzione sonora in culture non occidentali e in mu-
siche in cui vige ciò che definiamo “formatività audiotattile”.
Nelle culture sciamaniche ascoltare un suono naturale e divenire consapevoli di 
stati psicologici interiori sono due azioni intimamente collegate. Il tipo di ascolto 
in questione è del tutto diverso dalla sensibilità verso la natura di cui si trovano 
alcune varianti nel classicismo o nel romanticismo occidentali. È un tipo d’ascol-
to che deriva dalla presenza diretta dell’ascoltatore nella natura, in quanto persona 
che ha bisogno di poter afferrare ogni dettaglio dei suoni naturali per sopravvivere. 
Ciò significa che l’organizzazione del suono naturale è parte integrante dell’estetica 
musicale delle culture sciamaniche. Quando suonammo con musicisti della Iacuzia, 
scoprimmo che il loro approccio estetico consentiva loro di applicare senza diffi-
coltà alla propria musica le irregolarità della natura. Inversamente, è un assioma 
dell’estetica musicale occidentale distinguere il suono musicale dal rumore, non solo 
mediante la regolarità di vibrazione delle note musicali ma, più significativamente, 
mediante la regolarità delle relazioni tra le note musicali. [Hodgkinson 1996]
Questa attitudine olistica che tende a recuperare il «rapporto lirico-poe-
tico-affettivo» o feeling nel più ampio contesto del rapporto tra percezione 
e fruizione artistica in generale, al modo delle culture native e “genuine”, è 
presente nell’estetica antropologica di Robert Plant Armstrong (Armstrong 
1981). Nel suo pensiero, che vede la creazione artistica in una prospettiva 
80. Schneider 1987, p. 139.
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planetaria contemplando soprattutto le arti extraeuropee, la matrice occi-
dentale, che impone la pervasiva discontinuità fin nell’intimo della costi-
tuzione psichica dell’individuo, è superata in favore di un ripristino della 
vitalità organica e del flusso di energia tra le funzioni drammaticamente 
separate dal “disagio della civiltà”. Come sintetizza Steven Feld:
Armstrong seems to be one of the few anthropological aestheticians to transcend 
a false dichotomization of cognition and emotion, knowing and feeling. For him, 
the viewer’s affect is never caused by the artist’s sensibilities packed into work; 
rather, the viewer’s feelings are drenched in comprehension of enacted sensibili-
ties that live in the work. [Keil e Feld 1994, p. 145]
Così come nella pittura occidentale rinascimentale fu annullata la vi-
sione del reale “empatica” e qualitativa, presente nella figurazione me-
dievale “pre-gutenberghiana”, per mezzo del “distaccato”, geometrico e 
razionale punto di vista della visione prospettica, così la concezione del si-
stema tonale funzionale sancì l’assoggettamento dell’eterogeneità polifo-
nica, poliprospettica, presente nel sistema modale, al principio unificatore 
della tonica e delle gerarchie di suoni da essa emananti. La differenziazio-
ne funzionale generalizzata, imposta dallo stile analitico-dissociante che 
caratterizzava tale ciclo culturale, fu all’origine della separazione tra la 
funzione sociale diffusa della musica e la sua nuova, esclusiva, autonoma 
e “intransitiva” funzione artistica (ecco la risposta all’altro interrogativo 
che ci eravamo posti all’inizio, riferito alla funzionalità della musica).
Certamente, a questo proposito, sin dagli inizi dell’età Moderna, an-
che in relazione con il progressivo sviluppo delle scoperte geografiche 
e l’incremento del volume dei traffici commerciali, con il conseguente 
incontro con civiltà extraeuropee, si insinuarono nella musica europea 
elementi formali di origine esotica connessi con i valori che nella nostra 
prospettiva “audiotattile” potremmo definire aptico-gestuali, che vennero 
a sovrapporsi alle sopravvivenza arcaiche.81 Ciò è testimoniato, come ab-
biamo visto, dall’avvento di forme musicali che trovavano nella scansione 
irregolare, disomogenea, e nel principio della inégalité (cfr. Hefling 1993) 
il loro crisma teorico: un fenomeno da ricondurre alle conseguenze della 
ibridazione culturale del Black Atlantic (Gilroy 1993). 
Nei nostri termini di riferimento, comunque, ciò è una riprova dell’esi-
stenza di un filone della musica occidentale in cui il principio audiotattile 
81. Questa posizione, largamente condivisa, è stata ribadita anche da Marcello Piras 
(comunicazione personale).
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non ha mai cessato del tutto di essere presente, e che agirà nel corso dei 
secoli come “fenomeno resistente” rispetto ai valori astrattivi e alle for-
malizzazioni razionalizzanti proposte dalla cultura dominante. La dimen-
sione sociologica e la connotazione classista di ciò è evidente: il carattere 
corporeo-gestuale (il PAT) non in linea con i “nuovi” criteri astrattivo-car-
tesiani della cultura che si andava affermando, assumerà un ruolo subal-
terno e dalla connotazione regressiva rispetto alla corrente fondamentale 
della linea “moderna” di sviluppo storico. La cultura dominante relegherà 
ai margini, nella cultura popolare, gli elementi formali ed espressivi re-
golati dal principio audiotattile, indipendenti dalla strutturazione mor-
fosintattica del codice notazionale. Oppure li assimilerà, snaturandoli e 
deprivandoli del loro valore originario corporeo-gestuale, dionisiaco, fino 
a renderli in una misura di rarefatta, apollinea astrazione, come avverrà, 
per esempio, per la sarabanda. Questa “linea resistente”, all’interno della 
cultura musicale occidentale, agirà almeno fino all’avvento della scuola 
viennese del valzer dei Lanner e degli Strauss, in cui si evidenzierà proprio 
l’influsso del principio audiotattile, nel caratteristico anticipo del secondo 
tempo della misura, presente nell’originale, vernacolare pronuncia musi-
cale, non rispondente alla lettera della notazione.82
Infine, è interessante chiedersi se e come la riflessione teorica sulla 
musica occidentale abbia affrontato, nel suo insieme, le problematiche 
connesse con ciò che definiamo principio audiotattile, e in che prospet-
tiva abbia eventualmente posto le condizioni della sua pensabilità all’in-
terno di un sistema ontologicamente orientato, come abbiamo visto, in 
senso visivo e miso-aptico. La speculazione teorico-musicale occidentale, 
coerentemente alle proprie premesse, ha tradizionalmente interpreta-
to l’insorgenza comportamentale attivata dal principio audiotattile, nel-
la sua specifica relazione somatico-corporea con il dominio della forma 
estetica, relegandola nella circoscritta e liminale area delle tecniche stru-
mentali di agibilità del sonoro e del “virtuosismo”, venendosi essa a co-
stituire come «terreno vegetativo del pensiero musicale».83 In quest’area, 
secondo le osservazioni di De Natale, le «tecniche di agibilità del sonoro 
si connettono all’esaltazione dei poteri neuromuscolari e quindi mimi-
co-gestuali antropologicamente primari».84 Le componenti tattili sono 
82. Cfr. infra, 2.2.3. per una discussione sulla qualità ritmico-metrica del valzer viennese.
83. de Natale 1991, p. 93.
84. Ibid., p. 64.
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state connesse, conseguentemente ad un’ottica che abbiamo definito 
“visiva”, a «motivazioni psicofisiche virtuosisticamente esaltate e perciò 
rese empaticamente rappresentative»85 come «fondali di motivazioni psi-
co-motorie e di immaginazione operatorio-concreta […] attività di per-
formance primitivamente legate a pratiche digito-motorie, o altrimenti 
fono-articolatorie».86 A tale livello aptico-gestuale è stata demandata la 
funzione di supportare le superiori istanze formali tributarie dei principi 
epistemologici di discontinuità, linearità, omogeneizzazione – categorie 
trascendenti che informano tutto codice musicale eurocolto – all’interno 
della più ampia correlazione con «principi di natura geometrica, con le 
ben note assunzioni logiche concernenti le proprietà primitive (o ritenu-
te tali) di composizioni spaziali»:87 in altri termini, ciò che definiamo la 
caratterizzazione “visiva” della cultura musicale almeno a partire dall’età 
Moderna. In tale civiltà musicale, in maniera coerente con i propri pre-
supposti epistemologici, le componenti tattili sono state ridotte a servo-
meccanismi periferici della griglia cognitiva prefigurale costituita delle 
strutture logico-poietiche del pensiero musicale “visivo”, attraverso cui 
si sarebbero dovute attivare (o sublimarsi?) ai fini del raggiungimento 
della finalità estetica. Nella musica audiotattile, invece, esse costituiscono 
la forma a priori per un’alternativa modalità di configurazione della di-
mensione musicale, innescata dalla fenomenologia comportamentale che 
attiva la polidimensionale globalità del dettato sonoro.
Ma è proprio nell’ambito delle qualificazioni gestuali connesse con 
l’esercizio di attività che ai fini dell’estetica musicale culta sono appar-
se ininfluenti, in quanto volte ad affermare proprietà formali inafferrabili 
dal medium semiografico e scarsamente codificate teoricamente, che nel-
la musica audiotattile si delineano i presupposti della propria particolare 
poiesis, proprio come al di sotto della dimensione sensibile costituita dagli 
oggetti della percezione, nel microcosmo subatomico, ha sede la struttura 
della materia. Così, tornando all’immagine del batterista jazz che nell’ambi-
to della quotidiana attività di training strumentale scandisce iterativamente 
per ore il beat col ride cymbal – attività che da un’ottica tributaria della 
cultura musicale occidentale verrebbe vista come ossessiva, monocorde e 
soprattutto inutile riproposizione dello stesso disegno ritmico – vi è il segno 
della “meditativa” ricerca microtemporale, del sottile equilibrio e sintonia 
85. Ibid., p. 67.
86. Ibid., p. 68.
87. Ibid., p. 66.
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psicofisica audiotattile, un “mantra” il cui correlato sonoro e fondamentale 
esito formale è uno dei segni tangibili di ciò che definiamo “swing”.
2.2. L’approccio musicologico: analisi dello swing
2.2.1. Criteri metodologici
Dopo aver esplicitato le condizioni socio-antropologiche per l’afferma-
zione del costituente strutturale dello swing, swing-struttura, relativa al 
principio audiotattile (PAT) – il fattore generativo delle sue manifestazio-
ni di superficie, il medium poietico che presiede alle concrete realizzazioni 
formali nelle varie tipologie di repertori musicali – ci occuperemo adesso 
del lato più propriamente tecnico dell’analisi del fenomeno. Ci riferiremo 
alla sua dimensione, più comunemente intesa, di particolare pronuncia 
ritmo-fonica nel jazz: ciò che abbiamo definito swing-idioletto.
Questo tipo di analisi investe due settori specifici, che individuano le 
direttrici fondamentali dell’indagine sullo swing a questo livello di espli-
citazione. Il primo, metodologico, riguarda la messa a punto di concetti 
operativi e dispositivi tecnici che possano, in generale, descrivere scienti-
ficamente il fenomeno dello swing in sé, nella sua qualità di energia senso-
motoria, pervenendo ad una modellizzazione dei processi implicati. L’altro 
concerne la ricognizione delle varie forme concrete in cui si è oggettivato 
come etimo ritmo-fonico nel corso storico della musica afroamericana. 
Il nostro approccio musicologico allo studio dello swing va ad integrare 
quelli di modellizzazione computazionale, orientati alla ricerca delle possi-
bilità di riproduzione del fenomeno da parte dei computer, e quelli psico-
cognitivi, strettamente connessi ai precedenti, volti ad investigare i processi 
percettivi che si attivano in relazione alle variazioni espressive del tempo 
musicale. L’indagine musicologica chiede all’analisi dello swing la possibi-
lità di ampliare la conoscenza della dimensione più propriamente musica-
le, come oggettivo contributo alla cognizione formale, stilistica e culturale 
della musica.
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2.2.2. Lo swing e le categorie della teoria musicale
Ad un primo intuitivo approccio, il fenomeno dello swing appare connes-
so con la dimensione ritmica, come interpretazione creativa della scansio-
ne temporale nelle musiche di matrice africana – particolarmente, ma non 
esclusivamente – in quelle forme il cui regime pulsivo è a stretta misura-
bilità temporale. Questa pulsazione continua, e la sua valenza percettiva 
interiorizzata, presente nelle musiche africane, in cui è condotta attraver-
so impulsi a periodicità isocrona, a stretta misurabilità, sottendendo le 
polimetrie e i poliritmi attraverso ciò che Waterman 1952 definiva “senso 
metronomico”, verrà designata in questo studio come continuous pulse. 
L’esigenza di fornire una categoria descrittiva specifica di tale costrutto 
nasce dalla constatazione che esso è un fattore ad elevata specificità cultu-
rale e pertinenza estetica in determinati repertori tradizionali e nel jazz, e 
non altrettanto nella musica d’arte occidentale di tradizione scritta.88 
Nelle interpretazioni degli studiosi che abbiamo esaminato nella prima 
parte di questa ricerca, l’elemento ritmico-espressivo riferito allo swing 
era posto in grande evidenza. In riferimento all’andamento temporale 
veniva considerato come fattore, di volta in volta, propulsivo oppure de-
pulsivo, secondo la formulazione proposta nel § 1.4.3. In una prospettiva 
teorico-musicale occidentale, si configurava come energia modificante in 
modo idiomatico l’articolazione della griglia submetrica delle suddivisio-
ni dell’unità metrica (ma influendo anche sulla relazione tra i movimenti 
della misura). Un vasto arco di possibilità, quindi, all’interno del quale 
restava come unica discriminante l’esclusione della conduzione ritmica 
rispondente alla norma razionale-meccanica metronomica (notiamo che 
questa concezione della pulsazione costante e continua, di natura audio-
tattile e vitalistica, è estranea all’estetica eurocolta proprio perché la co-
stituzione della sua immagine teorica prescinde da una rappresentazione 
astrattiva e crono-logica della durata).
Abbiamo però anche visto, nel § 1.4.4, come una descrizione del-
lo swing riferita all’articolazione melodica in termini puramente 
88. A ben vedere, essa è inafferente anche nei repertori eurocolti dove appare una pulsazione 
statuita nella continuità, come nella musica barocca. Nei bachiani Concerts avec plusieurs in-
struments (che Philipp Spitta denominò Brandeburghesi) l’elemento estetico centrale non è 
certo il “modo” in cui è stabilita e condotta la pulsazione, com’è, invece, se si ascolta la musica 
di Max Roach o Elvin Jones, o, anche, di Ornette Coleman (nelle sue incisioni dei primi anni 
Sessanta, eventualmente interrogandosi sulla forma che “non” assume).
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ritmico-quantitativi, ossia che non tenga conto degli elementi più pro-
priamente materico-fonici di attacco ed estinzione del suono presenti 
nell’inviluppo di ampiezza – che non consideri, cioè, tutto il profilo acu-
stico-dinamico –, produca un risultato insufficiente e fuorviante. Quale la 
soluzione di questa impasse? 
Bisogna rifarsi, per questo, alle nostre argomentazioni svolte nel § 2.1, 
rispetto all’incidenza che il medium costituito del plesso notazione/teoria 
musicale, ha avuto nella definizione dell’immagine globale della musica 
nella civiltà europea “gutenberghiana” e “visiva” dell’Evo Moderno. Ricor-
diamo che da un lato vi è la rappresentazione storico-culturale e antropolo-
gica della musica occidentale condizionata dalle determinanti cognitive del 
suo preminente mezzo di comunicazione scritto, il medium semiografico, 
mentre dall’altro vi è quella che ne deriva considerando il medium di regi-
strazione audiovisiva. Attraverso quest’ultimo si è potuto trasferire integro, 
nel supporto materiale, l’élan vitale che impronta di sé per mezzo del prin-
cipio audiotattile l’intima impressività formativa delle musiche audiotattili 
del secolo XX, con in primis il jazz e il rock. Abbiamo già visto nel § 2.1.3 
come questo complesso di fattori si debba ricondurre alla codifica neo-au-
ratica, al complesso di effetti estetici e cognitivi indotti dalla mediazione di 
registrazione sonora, e come sia caratterizzante il binomio PAT+CNA per 
identificare il codice genetico delle musiche audiotattili.
In ogni caso, per tramite del medium semiografico agisce il fattore 
analitico-dissociante, che ci fornisce una rappresentazione della musica 
caratterizzata, appunto, dalla segmentazione e disarticolazione dei pro-
pri componenti, finalizzata alla possibilità della trascrizione in notazione. 
La testualizzazione musicale si costituisce nella sua forma sensibile, dal 
momento compositivo a quello esecutivo, attraverso lo svolgimento della 
disarticolazione-riarticolazione, in un processo di aggregazione progres-
siva i cui elementi (i parametri del suono, o, se vogliamo, le loro valenze 
culturali melodiche, ritmiche, di sonìa e colore timbrico) sono scissi sia 
virtualmente, nella rappresentazione concettuale, sia fattivamente, nella 
concreta prassi compositiva ed esecutiva.89
89. Nel § 2.1.3 definivamo il processo di disarticolazione-riarticolazione, in relazione alla didattica 
della tecnica strumentale colta, come inerente ad una grammatica del gesto. Mi sia consentito 
un riferimento personale in chiave di pedagogia musicale, che riguarda, introspettivamente, 
la mia esperienza di acculturazione rispetto ai moduli formalizzati nello studio della chitarra 
di scuola classica, a partire da un’impostazione e un rapporto con lo strumento che possia-
mo definire istintivamente “naturale”. È stata senz’altro un’esperienza importantissima, in 
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L’obiezione principe a questo discorso è che, nella fase esecutiva, nella 
quanto posso dire di aver vissuto, per questo determinato ambito, in situazioni culturali com-
pletamente opposte: da una parte, in quella che l’antropologo Robert Armstrong definirebbe, 
seguendo Sapir, “cultura genuina”; dall’altra in quella determinata dell’impatto eurocolto. 
Infatti, iniziai a suonare la chitarra da giovanissimo in modo totalmente istintivo, in ambito 
di progressive rock. Avevo allora istituito un rapporto equilibrato con lo strumento, che mi 
consentiva di realizzare esecutivamente le immagini sonore che si presentavano alla mente. 
In quel periodo non conoscevo il codice notazionale, e acquisivo la tecnica strumentale senza 
accorgermene, in base alle espressioni musicali che desideravo ottenere. La “tecnica” come 
oggettivazione di un complesso di pratiche gestuali grammaticamente strutturate, a sé stanti, 
e di fatto costituenti un’alterità rispetto alla musica stessa, per me non esisteva, essendo co-
gnitivamente categorizzato solo l’output del processo, gli effetti sonori che realizzavo. Quan-
do cominciai a studiare la “chitarra classica”, quello che mi stupì maggiormente fu scoprire 
che i miei gesti, di cui ero massimamente inconsapevole, venivano codificati analiticamente. 
Ad esempio, passare velocemente da una nota nel registro basso ad una in quello acuto era 
interpretato in termini tecnici come “cambio di posizione” e “salto”, e come tale soggetto a 
legislazione e trattamento specifico, con una progressione precisa di esercizi e un dato collo-
camento nel cursus didattico. In realtà, nella fattispecie io non avevo mai pensato al “salto alle 
posizioni distanti”, ma semplicemente di suonare quella determinata nota. Il “salto”, per me, 
era intrinsecamente connesso al logico e naturale veloce movimento per raggiungere il tasto 
corrispondente al suono; di esso, del suo costituirsi come elemento di una classe di fenomeni a 
sé stante, non ero mai stato consapevole. È come se qualcuno ci fornisse a livello cognitivo una 
rappresentazione disarticolata di tutti i micromovimenti messi in atto per bere col bicchiere, 
rendendoci consapevoli di tutti i microscopici spostamenti di braccio, polso, dita, ecc., al fine 
di ri-articolarli accuratamente in sequenza. Credo che molti, a conti fatti, si risolverebbero a 
bere direttamente “a canna”. Un riferimento classico, per questo discorso, è nella Phénoméno-
logie de la perception di Merlau-Ponty, con l’esempio della pipa tenuta in mano, la cui po-
sizione è fenomenologicamente conosciuta senza criteri di ordine discorsivo-segmentante, 
con una forma gnoseologica sintetica definita “savoir absolu” (Merlau-Ponty 1945, p. 117). E 
questo vale per tutti gli aspetti didattici della tecnica strumentale coinvolgenti la microgestua-
lità. Vi sono trattati eminenti, alla base della didattica della tecnica strumentale di tradizione 
eurocolta, che dissezionano ogni movimento corporeo connesso con la produzione del suo-
no, rendendo consapevoli (nel senso psicologico di self-consciousness) di tutta questa serie 
di articolazioni dattiliche, del polso, dell’avambraccio, del braccio, ecc. Lo stesso dicasi dei 
meccanismi fono-articolatori e respiratori nel canto. Il fatto è che questa concezione della tec-
nica è connaturata all’ethos segmentante-analitico, discontinuo e lineare, in cui si sostanzia il 
conceptual scheme musicale occidentale attraverso il medium della notazione/teoria musicale. 
Bisogna ammettere che una percezione tendenzialmente improntata a quello scheme, a certe 
condizioni, è ineludibile per determinate realizzazioni altamente analitiche, concepite espres-
samente, in fase compositiva, in funzione di tale impostazione tecnica ed ad essa funzionali. 
In ogni caso, un’importante conseguenza negativa è data dal fatto che questo atteggiamento 
segmentante si riverbera inevitabilmente, poi, nella percezione della musica stessa, che tende 
ad essere frammentata nella stessa immagine estetica. Per quanto concerne la mia esperienza 
personale, posso dire di aver continuato, nel corso dello studio “classico”, sia pure assumendo 
determinati assetti di base che oggettivamente miglioravano la sonorità e la stabilità, a cercare 
di non percepire come distaccati, separati da me, oggettivati, i movimenti corporei dalla pro-
duzione del suono. Così facendo ottenevo risultati tecnici, anche considerati complessi, senza 
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performance delle opere della tradizione scritta occidentale, sono certa-
mente reintrodotti dall’interprete valori di organica adesione alla forma 
che trascende l’analiticità dissociante della partitura, restituendo l’alito 
vitale, così contribuendo a definire l’immagine estetica dell’opera.90 Ma la 
nostra tesi è che, nella stessa fase performativa delle opere della civiltà mu-
sicale occidentale, tale organicità e tale pausata volontà di forma rechino 
pur tuttavia in sé lo stigma genetico di quella componente razionale car-
tesiana, di quel codice immanente deduttivo-combinatorio-articolatorio 
che ha informato il pensiero compositivo, filtrandone e connotandone gli 
stessi esiti.91 Anzi, probabilmente una delle caratteristiche profonde della 
musica classica/romantica/modernista è proprio il dissidio (e la ricerca di 
una risoluzione del conflitto) tra questa analiticità dissociante e l’anelito 
di libertà e dell’istanza veritativa. Come si vede, è un tema che Heidegger 
ha riferito alla cultura occidentale considerando la sfera della tecnica,92 
e, probabilmente, stiamo trattando di quello stesso tratto genomico che 
ha fatto parlare Adorno di un «principio razional-meccanico che ha do-
minato la storia della musica occidentale».93 E questo principio, che in 
questo volume abbiamo denominato “visivo”, ha selezionato dei valori 
formali connaturati e congeniali (cfr. § 2.1), e ha definito un tipo di testua-
lità in cui, ad esempio, la nuance (almeno sino alla musica elettroacustica 
e concreta) è estromessa dalla definizione strutturale dell’opera.
Tutt’altro discorso per la prospettiva sintetica, olistica, in cui agisce il 
principio audiotattile: qui il suono viene inteso nella sua immediatezza e 
freschezza fenomenologica, caratterizzato gestualmente da tutte le insor-
genze espressive e efflorescenze materiche, in un sincretismo inscisso e 
il minimo sforzo. Questo stesso atteggiamento l’ho utilizzato, con eguali risultati, in senso 
proiettivo, da didatta, nell’insegnamento della tecnica chitarristica di tradizione accademica. 
Caso mai, il problema si pone per chi, a partire da un’acculturazione “segmentata” secondo 
i moduli eurocolti, vuole assumere la naturalezza data dalla continuità organica tra corpo e 
strumento nell’intenzionalità espressiva, in un rapporto basato sul groove e sullo swing. Tutto 
questo la dice lunga sull’esigenza di rivedere alla luce del principio audiotattile i metodi della 
didattica strumentale e le categorie pedagogiche.
90. Ringrazio per la discussione su questo aspetto Henry Fourès e Philippe Canguilhelm (Comu-
nicazioni personali).
91. Ecco Th.W. Adorno sul condizionamento della notazione sulla musica occidentale: «Per la 
musica d’arte la stesura in notazione è una componente essenziale e non accidentale […] la 
rappresentazione grafica non è mai un semplice segno per la musica, ma per molti aspetti le 
assomiglia», Adorno 1959 [2004], p. 305.
92. Cfr. Heidegger 1954.
93. Adorno 1959 [2004], p. 265.
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globale. E la fonofissazione, che cristallizza questa diversa disposizione al 
suono e alla musica, attraverso gli effetti cognitivi ed estetici neo-auratici, 
contribuisce a definire un altro tipo di testualità, in cui i valori di infles-
sione espressiva – e qui veniamo proprio a quegli effetti senso-motori che 
le etnoteorie94 dei musicisti jazz e rock hanno chiamato swing e groove – 
definiscono la struttura stessa dell’opera. Tutta la rappresentazione della 
musica viene influenzata e trasformata da questo processo. Che questa 
sintesi, poi, sia effettiva, prova ne è il fatto che l’alternativa rappresen-
tazione audiotattile fornisce un’ulteriore classe di oggetti all’esperienza 
sensibile, tra cui appunto il fenomeno dello swing, non categorizzabile né 
pertinente in un contesto teorico ed estetico eurocolto.
Abbiamo ribadito con questa premessa come la speculazione teorica affe-
rente alla teoria musicale occidentale sia di per sé insufficiente ad elaborare 
concetti operativi e assunti teorici atti a descrivere il fenomeno swing. Pur 
tuttavia, continueremo a confrontarci in questo capitolo con gli apporti più 
recenti, concernenti, nell’ambito più strettamente tecnico della teoria musi-
cale, gli aspetti fondamentali della dimensione ritmica della musica. 
Una breve digressione in chiave storica si impone preliminarmente, 
relativa alle letteratura sulle rappresentazioni concettuali della dimensio-
ne ritmica nella musica d’arte occidentale di tradizione scritta. Un rinno-
vato interesse per gli studi sul ritmo, nella seconda metà del secolo XX, 
si ebbe con The Rhythmic Structure of Music (Cooper e Meyer 1960), che 
ridefinì in termini rigorosi gli apporti della musicologia precedente, po-
nendosi nel contempo come riferimento per gli studi e approfondimenti 
successivi. Classici sono ormai gli assunti assiomatici, peraltro criticati 
in seguito da altri studiosi, costituendosi, però, come punto fermo da cui 
prendere avrebbe preso le mosse il dibattito scientifico. L’organizzazio-
ne ritmica basilare è interpretata attraverso la modalità in cui uno o più 
tempi atoni sono raggruppati in relazione ad uno accentato. Da notare, 
nell’identificazione del ritmo, le categorie di accento e raggruppamento, 
che anche William Benjamin, nel suo saggio A Theory of Musical Meter 
(Benjamin 1984), indicherà come i due modi fondamentali per ripartire 
e segmentare il continuum temporale. Il metro, altro componente fonda-
mentale della struttura ritmica della musica, viene inteso come numero di 
pulsazioni tra accenti ricorrenti in modo più o meno regolare. 
94. Cfr. Cardona 1985.
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La categorizzazione dell’accento musicale, vero nodo teorico e ganglio 
problematico, diventerà sempre più decisivo negli anni Settanta e Ottanta. 
In questo campo si evidenzieranno le divergenze di opinione tra i vari stu-
diosi, manifestandosi viepiù la differenziazione tra la teoria musicale eu-
rocolta e quella di matrice afro-americana e audiotattile. L’accento viene 
considerato da Cooper e Meyer come uno stimolo, o una serie di stimoli, 
che la percezione viene a marcare, in qualche modo, all’interno del con-
tinuum musicale; esperibile, quindi, percettivamente, ma non definibile 
in senso causale. Di notevole importanza è la distinzione, operata dai due 
musicologi, tra accento e intensificazione dinamica (stress). Quest’ultima 
è vista come un’enfasi di superficie che presiede alla formazione dei rag-
gruppamenti ritmici, ma che non può mutare la natura del singolo tempo 
di battuta una volta che la struttura metrica si sia imposta alla coscienza, 
secondo i meccanismi percettivi descritti dalla Gestaltpsychologie e dal-
la psicologia della musica. Notiamo come questo processo agisca anche 
nella musica afro-americana, nel fenomeno dell’accentazione dei tempi 
deboli della battuta di 4/4 (il cosiddetto backbeat), di origine poliritmi-
ca: tale fenomeno, infatti, non incide sulla struttura metrica, mantenendo 
inalterata la configurazione della misura (regolata da altri fattori, come il 
ritmo armonico).95
Sostanzialmente immutato resta il quadro con Wallace Berry, che in 
Structural Functions in Music (1976), considera l’accento come l’unica 
determinante del raggruppamento che dà luogo al metro, di cui analiz-
za all’interno i vari impulsi: iniziale, reattivo, conclusivo e anticipatorio. 
L’accentazione, in Berry, risulta da una serie di opposizioni di particolari 
qualità: alto/basso, forte/debole, ecc.
Con la importante sintesi metodologica di grammatica generativa 
chomskyana e analisi schenkeriana, nel 1983 Fred Lerdahl e Ray Jacken-
doff in A Generative Theory of Tonal Music approfondiscono, tra l’altro, 
la riflessione sull’accento musicale. Questo è identificato attraverso tre 
distinte categorie: l’accento metrico, che denota un tempo relativamente 
più forte all’interno del contesto metrico, l’accento fenomenico, che risulta 
da un’enfasi di superficie o intensificazione dinamica in un particolare 
punto del flusso sonoro, e l’accento strutturale definito dalla fluttuazione 
energetica della struttura melodico/armonica, ad es. una cadenza. Conse-
guentemente, si propone la distinzione tra la struttura di raggruppamento, 
95. Sullo specifico problema del ritmo armonico nella musica audiotattile, cfr. Caporaletti 2002.
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porzione di segmentazione del continuum musicale regolata dall’accento 
strutturale e determinata da punti di attrazione melodico-armonici, non 
necessariamente coincidenti con l’accento metrico, e la struttura metrica, 
costrutto psicologico estrapolato da, ma non coincidenti con, i modelli 
dell’accento fenomenico della musica. 
Questa tripartizione del concetto di accento sarà riproposta, nelle gran-
di linee, da Jonathan Kramer nel 1988 in The Time in Music, accanto alla 
distinzione tra ritmo tonale, derivante nella musica tonale dalla dinamica 
delle energie tonali, e il ritmo di durata. Pure una tripartizione del con-
cetto di accento, ma di tipo diverso, è proposta nel già ricordato saggio di 
William Benjamin A Theory of Musical Meter. Qui si distingue tra accento 
di climax, picco di un modello formale di attività, in cui è ripresa la carat-
terizzazione per opposizioni qualitative già proposta da Berry (alto/basso, 
intenso/piano, morbido/ruvido, ecc.), l’accento di discontinuità, causato 
da una differenziazione che improvvisamente si impone in una delle di-
mensioni musicali, e l’accento di spostamento d’immagine, originato dalla 
transitoria e mutevole attrazione dell’attenzione del percettore in relazio-
ne ad un determinato aspetto dell’evento sonoro.
Tra le ulteriori interpretazioni dei concetti primari connessi con la di-
mensione ritmica della musica, ricordiamo come Joel Lester definisca il 
metro, in The Rhythms of Tonal Music (1986) nei termini di interazione tra 
il livello delle pulsazioni e quello in cui queste pulsazioni sono raggrup-
pate in atone e accentate – livelli che in de Natale 1991 sono definiti strato 
profondo e asse inerziale – discostandosi, in ciò, da Cooper e Meyer che 
parlavano semplicemente di numero di pulsazioni. Ciò sembra riprendere 
un concetto espresso da Maury Yeston in The Stratification of Musical 
Rhythm (1976), in cui definisce il metro attraverso l’interazione tra il li-
vello più veloce, che fornisce gli elementi, e il più lento che li raggruppa. 
Nella prospettiva semiologica di Nattiez 1987, il ritmo viene visto come 
implicante il metro: il metro è – nell’esperienza del vissuto e del corpo – 
ciò a cui il ritmo rinvia spontaneamente, secondo regole proprie a ciascu-
na cultura. A noi sembra suggestiva anche l’ipotesi di Zuckerkandl 1956, 
per cui il metro è costituito da una serie di onde (waves) che determinano 
ricorrenze energetico/temporali, risultando, quindi, non da un modello 
di accentuazione fenomenico, ma semplicemente e naturalmente dalla 
demarcazione di intervalli di tempo simili percepiti sensibilmente (non 
in virtù di un computo mentalistico: questo atteggiamento è attivo negli 
improvvisatori più esperti). Interessante anche i concetti di consonanza 
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e dissonanza ritmica introdotti da Yeston 1976, basati sulla razionalità o 
meno del rapporto divisivo tra diversi valori ritmici. Ci sembra anche im-
portante l’osservazione, riferita a Lester, riguardo alla nostra capacità di 
percepire accenti, in relazione alla familiarità e consuetudine con deter-
minati aspetti formali. Le accentazioni sono distinte in durational accent, 
dato da una nota più lunga posta tra due più brevi (di fatto, una sincope), 
contour accent, riferito alla nota più alta o più bassa di un profilo melo-
dico, patter beginning, dato dalla nota di inizio di un modulo motivico o 
inciso ripetuto, e dynamic accent, dato dall’incremento di ampiezza d’on-
da vero e proprio.
Il concetto di pulsazione è stato studiato e formalizzato in sede di psi-
cologia della percezione da Parncutt 1987. Questo elemento è importan-
tissimo per il ruolo che svolge in funzione dello swing, considerato, nel 
suo delinearsi in modo espresso o sottinteso, come sostrato di riferimento 
costante, sia nella teoria di Hodeir che in quella degli altri studiosi esami-
nati. L’uso intuitivo e approssimativo che si fa del termine “pulsazione” 
nell’ambito dell’analisi dello swing, però, impone una sua determinazio-
ne formale. Mentre Cooper e Meyer avevano definito la pulsazione come 
una serie di stimoli ricorrenti, regolari ed equipollenti, Parncutt si rife-
risce, in via preliminare, ad una catena di eventi dislocati nel tempo ad 
intervalli grosso modo equivalenti (i processi percettivi non offrono la 
risoluzione infinitesimale di un computer, che solo può offrire una scan-
sione perfettamente regolare, e per definizione, inumana).96 Ne delinea la 
dimensione genetica, riconducendone l’origine percettiva alla fase fetale 
dello sviluppo, e al condizionamento del battito cardiaco della madre o 
alla cadenza dei passi. Opera quindi una differenziazione tra pulsazione 
e pulsazione percepita, tra metro e metro percepito, attraverso il concet-
to di salienza, ossia di rilevanza percettiva, a sua volta definita in termi-
ni probabilistici, come la probabilità di un evento di essere percepito. Vi 
è un rapporto dialettico tra salienza e metro, in quanto il collocamento 
all’interno del metro (ad es. il piazzamento di una nota sul primo tempo) 
influisce sulla salienza, ma essa, a sua volta, condiziona la percezione del 
metro. La pulsazione percepita è l’esperienza connotante la percezione di 
96. In ogni caso, le facoltà percettive non sono lineari, per cui una frequenza pulsiva può essere 
percepita perfettamente costante anche in presenza di una progressiva riduzione del singolo 
periodo (beat), con infinitesimale ma continuo accelerando. Ciò può dipendere da variabili 
come la velocità metronomica del brano e/o la saturazione percettiva (ossia se ci si trova all’i-
nizio o alla conclusione della performance).
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una o più pulsazioni. Due o più pulsazioni simultanee sono definite com-
patibili se ogni evento nella più lenta coincide con l’evento della più velo-
ce: da questa esperienza percettiva di due o più pulsazioni compatibili ha 
origine, per Parncutt, la sensazione di metro percepito, in ciò concordan-
do sostanzialmente, come abbiamo già visto, con Yeston. Particolarmente 
utile ci sembra la nozione di continuous pulse, cui si è riferito Epstein 1979 
nell’ambito della musica eurocolta, come definizione del costrutto psico-
logico che viene a sottendere, come pulsazione continua, lo svolgimento 
dell’opera. La nostra rappresentazione della continuous pulse discorda, 
però, con Epstein per il contesto audiotattile in cui viene inserita. Nel § 
1.4.4 abbiamo applicato questa categoria alla fenomenologia del ritmo au-
diotattile, modificandone e adattandone le caratteristiche alle specifiche 
esigenze, in quanto ci permette di evitare le aporie hodeiriane, quando 
viene postulata la «imprescindibilità dell’intelaiatura ritmica» ai fini del-
lo swing. Circoscrivendo la suggestione di continuità metrica in ambito 
psicologico, come deriva dalla nostra rappresentazione, non si coinvolge 
né si implica la concreta scansione della pulsazione da parte della sezione 
ritmica. Si determinano, di conseguenza, le condizioni per una funzio-
ne implicita e sottintesa della pulsazione regolare e continua, che si pone 
come precondizione percettiva dello swing, come sfondo per la figura, nei 
termini della psicologia della percezione. 
La stessa scansione esplicita, ad esempio, del walking bass, non coinci-
de teoricamente con la continuous pulse, che invece è intenzionata come 
eidetico riferimento proiettivo, di per sé mobile relativamente al valore 
metronomico, rispetto al quale il musicista si pone con attitudine pro-
pulsiva o depulsiva. Questo fraintendimento inficia moltissime ricerche 
computazionali, che prendono a riferimento della scansione direttamente 
il basso o la batteria, non considerando che questi stessi strumenti pos-
sono essere scientemente trattati in anticipo o in ritardo sulla pulsazione 
sottintesa.
La modalità basilare attraverso cui l’esplicitazione pulsiva audiotattile 
si formalizza all’interno di un metro di 4/4, è data, storicamente, dalla 
presenza degli accenti canonici sul primo e terzo tempo, e da ciò che Lu-
bet chiama backbeat, ossia il rilievo dinamico e testurale dei tempi 2 e 4, 
non coincidente, comunque, col concetto di accento metrico.
Contrary to conventional wisdom, this [backbeat] cannot be regarded as synco-
pation or even as accent in the European sense, since it in no way dislodges the 
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strength of beat one and three […] That backbeat is quite possibly a descendant of 
the West African time line. It has also been observed by Maróthy in characteristics 
dances of the European peasantry. He cites the English Morris dance as an exam-
ple, but it can also be found at least as far away as Hungary, were Bartók uses it to 
evoke a rustic feeling. [Lubet 1994-95, p.175]
Nei nostri termini di riferimento, ciò testimonia come le audiotatti-
li tradizioni orali siano legate da una connaturalità che trova nella co-
struzione ritmica, basata sul principio audiotattile, la norma oggettiva 
eversiva del principio di non contraddizione aristotelicamente imposto 
dall’univoca determinazione del metro musicale, costrutto razionale ed 
euclideanamente “visivo”. La consistenza concreta della concezione tat-
tile del ritmo fa affastellare, uno sull’altro, costrutti dal valore materico, 
senza che un elemento unificatore, “prospettico”, dia loro una legisla-
zione aprioristica, come nel caso del metro occidentale. Lubet nota che 
nella musica africana le varie parti polifoniche hanno sia moduli di diffe-
rente lunghezza, «which Westerners would regard as different meters»97 
sia moduli (periodi) della stessa lunghezza i cui accenti non coincidono. 
Quest’ultimo sarebbe il caso da cui deriverebbe il backbeat, crisma prima-
rio della organizzazione metrica della continuous pulse almeno di tutta la 
discendenza musicale africano-americana, con la caratteristica accenta-
zione del secondo e quarto tempo della misura. 
In un interessante saggio, Parncutt (1984) ha studiato la nozione di 
interonset interval, ossia la quantità di tempo tra l’attacco di un suono e 
quello successivo, determinante ai fini della percezione della nota («in-
teronset interval is usually more important than the length of the notes 
involved, or whether the notes are sustaining or decaying» (ivi).
Questo concetto riprende la formalizzazione, di cui tratteremo in se-
guito, di Bengtsson e Gabrielsson. Un altro concetto utile per l’analisi di 
strutture formali jazzistiche ci sembra l’ipermetro, sorta di super struttura 
raggruppante varie misure, in cui il metro stesso diventa l’unità di misu-
ra, e a cui Rothstein 1989 attribuisce sia la possibilità di organizzarsi in 
blocchi omogenei di battute, sia di presentare l’alternanza di misure forti 
e deboli, analogamente ai tempi inframetrici della teoria tradizionale. Da 
notare che non tutti gli studiosi sono concordi sulla validità operativa del 
concetto di ipermetro: Lester, ad esempio, ritiene che al livello struttu-
rale superiore di categorizzazione percettiva implicato dall’ipermetro, le 
97. Lubet 1994-95, p. 178.
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nostre facoltà diventano meno efficienti nel percepire una distanza tem-
porale. Da parte nostra riteniamo che tali facoltà siano presenti e acuite 
nell’esperienza improvvisativa della musica afro-americana, e segnata-
mente nel trattamento musicale della struttura call and response, in cui 
i due elementi del tropo maestro, come li definisce Samuel Floyd98 dal 
punto di vista quantitativo non sono altro che puri ipermetri. 
Sul versante etnomusicologico la ricerca su ritmo e tempo nella musi-
ca si è da sempre confrontata con le specificità delle culture sviluppatesi 
indipendentemente dalla mediazione notazionale e dalla cultura tonale 
occidentale. Questo ha consentito una rappresentazione del movimento 
ritmico molto connaturata e adattabile nella formalizzazione concettuale 
alla fenomenologia delle musiche di matrice afroamericana. Il fondamen-
tale compendio di Sachs (1953) segna una pietra miliare per la disciplina 
come pure i contributi di Mieczyslaw Kolinski (1973). Più recentemente, 
in Arom 1991, reperiamo l’intento sistematico per una caratterizzazione 
dei problemi del metro, ritmo, accento, tra gli altri, che tenga in conto la 
dimensione performativa in cui si esplica la (audiotattile) creatività musi-
cale nell’Africa centrale. Osservato in questa prospettiva fenomenica, che 
prescinde dal carico teorico della scrittura e dalla teoria musicale che ne 
deriva, il differenziale teorico tra ritmo e metro si annulla: la ricorsività 
metrica è vista come un’istanza particolare del ritmico. Per quanto attiene 
alla questione dell’accentazione, Arom individua un modello struttura-
le dato dalla combinazione di tre parametri: dinamica, timbro e durata. 
L’interrelazione di queste dimensioni individua nove caratterizzanti lin-
guistiche e culturali in cui l’accento dà forma e impulso al ritmo.99 
E sul versante psico-cognitivo ecco infine Justin London che nel 2004 
(II ed. 2012), in Hearing in Time, un denso studio incentrato sulla nozione 
di metro, annuncia che «The major premise in Hearing in Time is that 
meter is a form of entrainment behavior»100 e dedica un eloquente titolo al 
primo capitolo Meter as a kind of attentional behavior.101 Questa insistita 
enfasi «in considering meter, most essentially, as a kind of behavior»102 ci 
vede molto in sintonia, non fosse altro che esattamente vent’anni prima 
del giustamente acclamato libro di London, nella nostra tesi di laurea del 
98. Floyd 1995, p. 95.
99. Arom 1985 [1991], p. 202.
100. London 2012, p. 6.
101. Ibid., p. 9.
102. Ibid., p. 8.
∙ 2.2. L’approccio musicologico: analisi dello swing ∙
∙ 261 ∙
1984, ci affannavamo a chiarire: «Poiché se lo swing dipende dal relax, 
che è una specifica attitudine tattile, un “habitus” comportamentale, ne 
discende che lo swing è esso stesso effetto di comportamento».103 Per in-
ciso, è proprio da questa percezione “incorporata” dei fenomeni ritmo-
metrici e del fenomeno swing che si è originata la concezione di principio 
audiotattile, e, naturalmente, questa prospettiva “comportamentistica” è 
stata mantenuta in questo volume (cfr. § 1.4.4, § 1.7, § 2.1.3). Ma ci con-
forta l’idea che i fondamenti della teoria audiotattile, sia pure con anni di 
distanza, incontrano significative convergenze negli esiti più attuali della 
ricerca musicologica e psico-cognitiva.
Questa pur sommaria ricognizione sullo stato attuale della ricerca sulla 
dimensione ritmica della musica è indispensabile sia per impostare, su 
uno sfondo rigoroso, l’analisi dello swing da un punto di vista teorico-
musicale, sia per definire i concetti fondamentali e strumenti operativi 
utilizzabili. Da un punto di vista linguistico, nell’indagine sulla musica 
tonale assumono rilievo elementi che non necessariamente partecipano 
di altri modi del music-making. In sede di rappresentazione dell’accento 
– poniamo, nella tripartizione di Lerdahl e Jackendoff, seguita da Kramer, 
o nell’impianto teorico di Benjamin – non è attribuito uno speciale statu-
to a quella particolare dimensione linguistica e fenomenologica che esso 
viene ad assumere con rilevanza all’interno della musica afro-americana 
– ma anche africana e audiotattile tout court – attraverso la pura tattile 
intensificazione dinamica. In questa alternativa rappresentazione ritmi-
ca, il punto d’attacco, come ci ha mostrato Schuller e come torneremo 
a sottolineare, è marcato da un accento caratterizzato dalla velocità del 
transiente, o, a volte, dalla percezione di un accento apparente derivante 
da una “desistenza dinamica” artatamente situata, che si costituisce come 
etimo linguistico fondamentale. 
Invece in Lerdahl e Jackendoff l’accento fenomenico è dato da un’en-
fasi o intensificazione dinamica di superficie, che, per le peculiari ca-
ratteristiche della musica eurocolta, non viene ad assumere un maggior 
rilievo, di per sé, del punto in cui agisce, ad es., una cadenza tonale, mar-
cato dell’accento strutturale. In Benjamin l’accento di climax, che segna 
una intensificazione nel flusso sonoro, è posto con la stessa valenza con-
cettuale accanto allo accent of image shift, ossia la particolare evenienza 
103. Caporaletti 1984, p. 88.
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percettiva che l’attenzione del percettore può ritagliare nel flusso musi-
cale, sul modello gestaltico del rapporto figura/sfondo. L’interiorizzazio-
ne e astrazione del ritmo nella musica d’arte occidentale, corrisponde ad 
una rarefazione e intellettualizzazione dell’immagine del fenomeno, nella 
musicologia che lo interpreta. Ora, nessuno può negare che quei fenome-
ni abbiano una concreta rilevanza percettiva, essendo attivi, ovviamente, 
anche nella dialettica formale delle musiche audiotattili. Ciò che viene 
messo in discussione è la loro gerarchizzazione in relazione all’estetica 
correlata. 
È questo che intendono i musicologi americani Susan McClary e Robert 
Walser, rilevando come sia Samuel Floyd che Olly Wilson, annettendo ri-
levanza centrale all’attitudine corporeo-gestuale all’interno della costitu-
zione formale della musica afroamericana, cerchino modi di formalizzare 
analiticamente le risultanze ritmiche di tali assetti aptico-somatici, di ve-
rificare come tali disposizioni comportamentali si traducano in concreti 
moduli ritmici o microritmici. «This work – dicono – makes extremely 
important contributions to the discipline of music theory, which has no-
toriously neglected rhythm in favour of abstract patterns associated with 
pitch and form».104 
Su queste posizioni anche Alex Lubet, che nota come nella musica eu-
rocolta, se rapportata al jazz, vi sia «comparative lack of corporeal rhythm 
(pulse and meter generally kept as by-products of pitch production rather 
than by percussion)».105 Queste prospettive degli studiosi di musica afro-
americana sono in linea esattamente sia con le nostre critiche ai model-
li teoretici tradizionali, qualora applicati alla musica african-based, sia 
con i nostri assunti metodologici, attraverso la centralità del riferimento 
allo strumento concettuale del principio audiotattile. Su questo carattere 
astrattamente onnipervasivo della rappresentazione concettuale del rit-
mo, presente nella musicologia di tradizione europea, concorda Nattiez:
Il concetto di ritmo può quindi non solo designare il fenomeno del metro stesso, 
ma applicarsi a qualunque elemento del materiale musicale […] con tale estensio-
ne ci troviamo di fronte ad una generalizzazione del concetto di ritmo, poiché ogni 
fenomeno ricorrente può generare un ritmo […] Su una tale concezione “panmu-
sicale” del ritmo è fondata la teoria di Cooper e Meyer. [Nattiez 1987, pp. 122-123]
104. McClary e Walser 1994, p. 77. 
105. Lubet 1994-95, p. 167.
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È noto che l’attenzione percettiva scandisce ritmi propri, determinati 
dalle leggi della percezione, e che questo fenomeno agisce in tutti i tipi 
di musica; anzi, può essere un utile paradigma analitico nella partizio-
ne e rilevamento di determinati piani di significazione, in un intervento 
ermeneutico. Nella musica audiotattile, però, l’accento dinamico ha una 
consistenza fenomenologica e presenta una ricorrenza linguistica che lo 
rende, per tramite del principio audiotattile, di cui è output “sismografi-
co”, costitutivo della forma e prioritario rispetto ad altri modi di “attra-
zione percettiva”. 
Inoltre, bisogna considerare che le impostazioni analitiche dei teorici 
della musica americani, di scuola schenkeriana, sono rivolte e circoscritte 
all’analisi della musica occidentale tonale (cfr. il riferimento al concetto 
di ritmo tonale). Peculiari costrutti si originano dalla superimposizione 
della dimensione tonale, con le sue leggi e flussi di energia definiti auto-
nomamente, rispetto alle determinazioni del metro musicale. A determi-
nate condizioni, tali prospettive possono utilmente essere utilizzate per lo 
studio di quella limitata parte del jazz caratterizzata dalla strutturazione 
tonale (una parte circoscritta ma importante, tanto da giustificare il raf-
fronto con i paradigmi analitici di cui sopra). Nel jazz, però, si sono al-
ternati periodi e stili a prevalente carattere modale o del tutto pantonale, 
in cui le determinanti dello swing hanno continuato ad essere presenti ed 
attive.
Facciamo un esempio. Se si analizzasse la dimensione ritmica, ponia-
mo, nella composizione Giant Steps di John Coltrane in base ai criteri so-
praenunciati, diciamo in funzione della distinzione categoriale tra ritmo 
tonale e ritmo di durata proposta da Lester, e dall’accentazione strutturale 
di tipo armonico, si potrebbe evidenziare la sfasatura tra la struttura me-
trica della frase musicale e i centri di attrazione tonale (focus di tonicaliz-
zazione, in termini schenkeriani).
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Esempio 14. Giant Steps (John Coltrane). Analisi armonica delle prime quattro 
misure
Per quanto attiene alla sua instanziazione performativa (ad es. la ver-
sione “classica”, take 3468-5 del 05 maggio 1959) potrebbe rilevare anche 
la composizione di queste scansioni ritmiche all’interno di una frastaglia-
ta struttura pre-percettiva che Yeston definisce «uninterpreted rhythmic 
structure», vale a dire un raggruppamento di eventi ritmici in base a vari 
fattori (durata, dinamici, timbrici) che non assumono un rilievo gerar-
chico. Questo sarebbe una delle possibili interpretazioni, che, però, non 
renderebbe assolutamente giustizia alla dimensione di ricerca estetica in 
ambito ritmico dell’ensemble coltraniano.
La differenza fondamentale tra l’opera di Coltrane e un’opera del ro-
manticismo o classicismo musicale europeo, al di là delle discriminanti 
linguistiche e formali, risiede nel dato fenomenologico che la musica, in 
un caso, risente nella sua costituzione formale, nella strutturazione testua-
le, dell’azione soggettiva della corporeità dell’artista, mentre nell’altro 
no. In un caso la determinazione formale dell’opera, comprensiva della 
funzione strutturale compositiva delle nuances, si oggettiva nella concreta 
esecuzione (sempre pensata relativamente alla fonofissazione), in funzio-
ne del principio audiotattile; nell’altro, la questione si pone in altri ter-
mini. Vero è che l’opera della tradizione scritta occidentale è il risultato 
della relazione diadica tra testo in partitura e (classi di) esecuzione, ma 
è anche evidente che l’azione dell’interprete classico non ha rilievo nella 
determinazione dell’Urtext, l’immagine strutturale dell’opera contenuta 
nella pagina scritta del testo/partitura. Inoltre, nelle musiche audiotattili 
vi è, normativamente, una fonofissazione del PAT attivata dal medium di 
registrazione sonora come fondamentale criterio di definizione testuale, 
mentre nell’altro agisce il medium semiografico (proiettato solo in secon-
do tempo in regime di fonofissazione dell’interpretazione, come docu-
mentazione della esecuzione).
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Ciò comporta in sede di estetica, adattando alla specificità delle musi-
che audiotattili le categorie elaborate da Nelson Goodman (1968, 1984), la 
distinzione tra carattere autografico (per la musica che definiamo audio-
tattile) e allografico (per la musica a costituzione cognitiva visiva) dell’o-
pera musicale, come già discusso nel § 2.1.3. Nell’attribuire alla musica 
tout court la connotazione allografica, Goodman ha presente il modo di 
produzione/riproduzione della musica che in questo studio abbiamo ri-
ferito alla cultura visiva dell’evo Moderno occidentale. Ma come si rifor-
mula la distinzione di Goodman all’interno della dimensione audiotattile 
del music-making? Se si ascolta la cadenza introduttiva di West End Blues 
(28 giugno 1928) di Louis Armstrong, il come, il quando e da chi è stata 
effettuata l’incisione conta, e come. Tanto è vero che l’opera, in questo 
caso, si differenzia dal punto di vista identitario dalla stessa cadenza me-
morizzata nota per nota e riproposta sette mesi dopo da Louis Metcalf. 
Possiamo affermare, quindi, che con la musica audiotattile abbiamo la 
realizzazione autografica della musica, promossa dalla possibilità di regi-
strazione sonora.
La considerazione allografica, quindi, rappresenta l’opera come un si-
stema cristallizzato dalla volontà creatrice, di cui la codifica semiografica 
identifica lo statuto ontologico, che va analizzata in base alle interazioni 
degli oggettivi livelli testuali (Lt) in cui si è estrinsecata l’attività creativa 
dell’autore. Questi livelli possono assumere nell’opera musicale caratte-
ristiche ritmiche, melodiche, armoniche, ecc., come nell’analisi schen-
keriana, che nella sua intima costituzione processuale riflette il carattere 
gerarchico delle componenti dell’opera eurocolta, nella ricerca della ridu-
zione dei vari elementi presenti a ciascun livello al principio primo infor-
matore di ogni singola creazione, l’Ursatz.
Nella musica audiotattile e autografica, invece, è coinvolta la corporei-
tà dell’artista creatore, ossia agisce il principio audiotattile, che, come ab-
biamo visto, informa anche il modo in cui la composizione eventualmente 
scritta viene “pensata”, influenzando le stesse categorie compositive. Il 
comportamento, il fattore tattile-gestuale, quindi, assume una funziona-
lità testuale, configurandosi come una dimensione ulteriore che viene ad 
aggiungersi a quelle che individuano gli altri livelli testuali, interagendo 
con essi e condizionandoli fattivamente. La fonofissazione col medium 
di registrazione sonora, infine, definisce la dimensione testuale che viene 
ad assumere il dato performativo. Potremmo rappresentare tale proces-
so di individuazione delle componenti formali, nell’opera autografica e 
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audiotattile, ove rileviamo la concreta insorgenza comportamentale nel 
processo creativo, con la formula seguente, in cui O rappresenta l’opera, 
che sarà funzione f di C, l’elemento comportamentale-gestuale e di Lt, i 
vari livelli testuali.
O = f (C, Lt) 
Ma la variabile corporeo-comportamentale C viene determinata dal 
principio audiotattile, ossia 
PAT = f1 (C) per cui O = f (PAT, Lt)
Infine il processo di fonofissazione, come abbiamo visto, con gli effetti 
estetici di codifica neoauratica (CNA) determina la trasformazione in te-
sto di un processo comportamentale, che nelle culture orali è transitorio e 
destinato ad estinguersi, mentre nella musica audiotattile si organizza in 
una configurazione permanente.
O = f (PAT+Lt) + CNA
Certamente è attivo anche nella musica afroamericana e audiotattile 
un ordito ritmico derivato da accentazioni derivanti dalla “scansione” 
di profili melodici o di topografie armoniche o di proiezioni sinestetico/
morfologiche. Sono fenomeni ascrivibili alla dimensione che De Natale 
1990 definisce “ritmica figurale”, o, a livello ancora più profondo, “ritmica 
trasformativa”. Bisogna però sottolineare che queste caratterizzazioni del 
ritmo sono infinitamente meno attive della ritmica pulsiva, del concreto 
articolarsi fenomenico delle accentazioni dinamiche (correlativamente 
alle dialettiche timbrico/temporali), espressioni di un impatto formativo 
personale e individuale che si producono in relazione allo swing. Questi 
aspetti si configurano come la norma innervante la produzione del suono, 
come ulteriore elemento che si aggiunge ai livelli testuali.
Si potrebbe proporre per questa forma particolare d’accento, che pre-
siede alla formazione dello swing, e strettamente correlata alla proiezione 
energetica individuale del performer,106 la nozione di accento idiosin-
cratico, nel senso etimologico, come abbiamo già visto, di “particolare 
composizione” di attitudini gestuali utilizzate per realizzarlo, o di accen-
to idiolettale. La prima formulazione pone maggiore enfasi sulla sottile 
106. Questa sarebbe la via per una teoria musicale “nominalista” anziché astrattivo-classificatoria.
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modificazione nella disposizione corporea (input), ai fini della produzio-
ne di swing, e la seconda si rivolge più alla specifica forma che il suono 
in sé viene ad assumere (output), quando trattato con questa particolare 
accentazione. Questo tipo di accento focalizza ulteriormente la nozione di 
“accento fenomenico” di Lerdahl e Jackendoff per il particolare carattere 
ricorrente ed idiomatico: un carattere personalizzante altamente perti-
nente nell’estetica dei sistemi simbolici musicali audiotattili.
2.2.3. Modelli sperimentali d’indagine sulle strutture ritmiche.
In questa sezione proponiamo una selezionata panoramica storica delle 
indagini sulla dimensione performativa ritmo-temporale nella musica, a 
partire dai pionieristici anni ’70 sino ad esperienze più recenti, sia in re-
lazione alla musica di tradizione scritta occidentale sia al jazz, al fine di 
trarre, dallo stesso svolgimento storico delle metodologie, alcune direttive 
da applicare all’analisi dello swing.107 
Alla fine degli anni settanta si impongono per la loro novità metodo-
logica gli importanti studi condotti dal musicologo Ingmar Bengtsson, 
in collaborazione con lo psicologo Alf Gabrielsson presso l’Università di 
Uppsala (Bengtsson e Gabrielsson 1977; 1983). In tali ricerche sono state 
elaborate metodologie analitiche per quanto concerne il concetto di du-
rata del suono, e le sistematiche variazioni riguardo all’effettiva durata 
scritta delle note nell’esecuzione di un brano.108 Nel fondamentale lavoro 
del 1977 Rhythm Research in Uppsala e nel successivo Analysis and Syn-
thesis of Musical Rhythm del 1983, Bengtsson e Gabrielsson non si sono 
riferiti espressamente al fenomeno swing, ma, più in generale, ai caratteri 
dell’esperienza ritmica e temporale. Più specificamente, si sono interes-
sati al problema della determinazione dei caratteri ritmici, sia al livello 
107. È l’ambito di ricerche dei performance studies, con cui la musicologia storico-sistematica, in 
particolare dall’ultimo terzo del secolo XX, ha iniziato a processare direttamente le perfor-
mance musicali, non limitandosi all’indagine delle partiture: assumendo, quindi, concetti 
operativi e metodologie da sempre appannaggio dell’etnomusicologia. Per una rassegna criti-
ca, cfr. Gabrielsson 1999 e il più recente Clarke 2004.
108. Va notato che queste ricerche sono state improntate a particolari concezioni, molto vicine 
a quelle che all’incirca nello stesso periodo – e in via del tutto autonoma e indipendente – 
hanno informato il carattere della tesi di laurea sul fenomeno swing, discussa dallo scrivente 
nell’anno accademico 1983-’84 presso l’Università di Bologna. Per quanto in nostra cono-
scenza, si può ritenere che le metodologie e gli approcci teorici di tale dissertazione abbiano 
inaugurato in Italia il rilevante indirizzo degli studi sulla performance musicale.
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psicologico dell’esperienza percettiva sia «on the physical level, for which 
features in the sound sequence stimuli which give rise to the various 
rhythm responses».109 
La loro ricerca verteva, quindi, sull’importante questione dell’indivi-
duazione delle specifiche caratteristiche attribuibili ad una determinata 
sequenza di stimoli sonori per essere riconosciuta come ritmica. Diciamo 
subito che è proprio nell’impostazione così generalizzante il limite, a no-
stro parere, delle metodologie di analisi di Bengtsson e Gabrielsson, qua-
lora applicate senza integrazioni e aggiustamenti ad un fenomeno come 
lo swing. Come vedremo, gli strumenti analitici da loro elaborati, pur nel-
la indubbia rigorosità e scientificità, non sono totalmente utilizzabili con 
efficacia ai fini della determinazione analitica del fenomeno swing. Il con-
cetto da cui noi partiamo, infatti, distingue un principio audiotattile nel-
la struttura dello swing, che diversifica questo elemento da altri livelli di 
funzionalità ritmica presenti nella musica di tradizione eurocolta. Bengts-
son e Gabrielsson, anche se perfettamente consci della differenza ritmica 
in contesto eurocolto e in prospettiva etnomusicologica, sottopongono, 
invece, alla medesima metodologia analitica sia elementi tratti dal re-
pertorio orale e popolare sia esempi musicali della tradizione eurocolta, 
come se il fenomeno ritmico negli oggetti sonori in questione potesse cor-
rispondere alla stessa logica lineare. Ci siamo sforzati di dimostrare con 
argomenti oggettivi, nelle pagine precedenti, ciò che intuitivamente ap-
pare palese, ossia come non vi sia compatibilità tra la dimensione ritmica 
all’interno di un sistema musicale tributario di una cultura “visiva”, come 
la musica occidentale a partire dall’Evo Moderno, e il ritmo nelle culture 
“audiotattili” – le culture antiche, etniche, e contemporaneo-elettronica.
Ma venendo allo specifico dell’argomento osserviamo come il concet-
to di SYVAR-D (Systematic Variations as Regards Tone Durations), che 
gli autori svedesi utilizzano per definire lo scarto tra l’esecuzione reale e 
norma meccanico-razionale rispondente alla lettera della notazione, sot-
to il profilo delle sistematiche variazioni di durata, si avvicini a quello di 
idioletto, da noi utilizzato mutuandolo dalla semiotica, per identificare la 
dimensione tipica della pronuncia fonico-ritmica dei vari swing di super-
ficie. Sennonché si evidenzia subito una diversificazione sostanziale che 
giustifica le diverse opzioni terminologiche. Gli autori svedesi pongono 
al centro della loro sintesi metodologico-analitica il parametro durata, 
109. Bengtsson e Gabrielsson 1977, p. 28.
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per cui la discrepanza tra la concreta esecuzione musicale e la puramente 
teorica e inartistica esecuzione, rispondente pedissequamente alla norma 
astratta notazionale di un brano musicale, viene identificata attraverso, 
appunto, la variazione di una sola dimensione, la durata. Abbiamo già 
visto come questo problema sia cruciale riguardo al concetto di swing: 
la sola durata dà del fenomeno un’immagine monodimensionale e inat-
tendibile. In un certo senso, è una riproposizione dell’atteggiamento che 
abbiamo creduto di rinvenire nell’analisi musicologica di Hodeir, inficia-
ta da una concezione puramente ritmico-melodica dello swing. Invece, 
l’interazione dei vari parametri sonori, e segnatamente delle componenti 
d’ampiezza d’onda e spettrali con gli elementi di durata – che invece noi, 
in linea con le ipotesi di Schuller e Gaslini, riteniamo fondamentali per 
una corretta descrizione del fenomeno – non ci consentono di identifica-
re la qualità dello swing in puri termini variazionali rispetto alla norma 
fissata dalla notazione, per di più rispetto ad un solo parametro. Quale sa-
rebbe, infatti, la norma dell’intensità sonora variando la quale si potrebbe 
evidenziare lo swing? E per le componenti timbriche? La scrittura musi-
cale non propone per questi parametri una quantificazione precisa come 
termine di riferimento, e, di conseguenza, una determinata caratterizza-
zione sonora non può risiedere in un’univoca variazione relativamente 
a detti parametri. Su questo argomento, sono espliciti Desain e Honing 
quando affermano:
In the first stages of the research expression was defined as the pattern of devia-
tions of attributes of performed notes from their value notated in score […] all 
deviations from a strict mechanical performance. This definition […] soon lost its 
attractiveness […] Take for instance the notion of the loudness of notes. Should a 
listener be required to fully reconstruct the dynamic markings in the score before 
it is possible to appreciate the deviations from this norm? Such a nonsensical con-
jecture indeed follows a rigid definition of expression as deviation from the score. 
[Desain e Honing 1992, p. 132]
Proprio per questi motivi abbiamo utilizzato il concetto più globale di 
idioletto, che in sé non propone un’identificazione di un dato evento so-
noro in termini di meccanicistiche differenziazioni rispetto ad un singolo 
parametro, com’è per le SYVAR-D, ma che si qualifica come specifico 
arrangiamento formale linguisticamente organizzato, oggetto eventual-
mente di imitazione nel caso di idioletto di corpus o di corrente.
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Per non parlare, poi, dei problemi connessi con l’improvvisazione, 
mediante la quale viene creato un testo musicale originale ed in tempo 
reale, un unicum, non confrontabile con altre esecuzioni e, soprattutto, 
non scritto. Queste sono le difficoltà, le aporie cui si va incontro quando 
non si postuli, come abbiamo fatto noi, l’esistenza del PAT, che dimensio-
na e riconfigura la problematica in termini diversi. È più proficuo, ai fini 
degli studi sullo swing, un approccio in termini statistici, come vedremo, 
supportato da un’analisi estesa alle componenti di inviluppo d’ampiez-
za. Più produttiva appare una ricerca volta ad esplicitare la norma isti-
tuita dai vari swing-idioletti – fossero anche il codice privato di un solo 
esecutore – piuttosto che una metodologia che utilizzi una norma di ri-
ferimento monodimensionata, misurata in un’unica direzione, com’è il 
caso della durata, utile solo per strutture formali altamente stilizzate e 
standardizzate.
Chiarito quest’importante nodo metodologico, osserviamo come 
gli stessi Bengtsson e Gabrielsson paiono avvertire questo stato di cose, 
quando affermano:
It is probable, however, that other variables are of importance, too –for instance, 
intensity, frequency, spectrum or more or less complex constellations of all men-
tioned variables […] Obviously the “rational-mechanical duration relations deri-
ved from the notation are not applicable for all music: there is much un-notated 
music and even if notations are tried for such cases they often raise so many pro-
blems that their relevance for investigations of SYVAR-D is dubious. [Bengtsson 
e Gabrielsson 1977, p. 28].
Peccato che solo poche righe prima, tra i «rhythmic dialects» che 
«might show up in the form of systematic variations as regards the du-
ration variable», Bengtsson e Gabrielsson avessero compreso anche lo 
«swing in a piece of jazz music».110 La medesima impasse metodologica 
riappare sei anni più tardi: 
There are many reasons to believe that the durational characteristics of the sound 
sequences are of primary importance for the rhythm response. In the present ar-
ticle we will therefore concentrate on various durational variables. This does not 
mean that other variables will be neglected, only that we make a simplification to 
facilitate the analysis at the present stage of knowledge. [Bengtsson e Gabrielsson 
1983, p. 29].
110. Bengtsson e Gabrielsson 1977, p. 31.
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Dopo aver evidenziato gli elementi problematici che presentano le ri-
cerche sul ritmo degli studiosi della scuola di Uppsala, veniamo adesso 
ad esaminare i fattori realmente interessanti e utilizzabili per una rappre-
sentazione rigorosa dello swing, pur attraverso – per il momento – il solo 
parametro durata. Notiamo, per inciso, che i due ricercatori svedesi non 
hanno analizzato, negli studi citati, reperti tratti dalla musica afroameri-
cana, o riguardanti lo swing: a questo, peraltro, si sono riferiti di sfuggita. 
Le metodologie da loro utilizzate hanno dato ottimi risultati, invece, qua-
lora applicate ad un genere musicale come il valzer di scuola viennese. In 
questo caso, in base alle argomentazioni precedentemente svolte,111 pos-
siamo ipotizzare un retaggio “resistente” del principio audiotattile all’in-
terno di una pronuncia musicale ascrivibile a pieno titolo alla tradizione 
eurocolta, e, quindi, scevra di inflessioni timbrico-dinamiche o addirittu-
ra relative all’altezza del suono. Essendo, infatti, gli elementi timbrici e di-
namici fissati dalla classica produzione del suono, il principio audiotattile 
può influire, in questo caso limite, solo sulle variazioni di durata. Stiamo 
riferendoci, naturalmente, al valzer viennese della scuola degli Strauss e 
dei Lanner nella sua originale, vernacolare pronuncia. Il caso del valzer è 
diverso, a nostro avviso, da quello degli altri reperti analizzati dagli stu-
diosi svedesi, tratti dalla musica classica e romantica, in cui le variazioni 
sistematiche rispondevano ai normali requisiti dell’interpretazione mu-
sicale (cfr. Friberg, Frydén e Sundberg 1991) e non si discostavano più di 
tanto dal pensiero dell’autore, impresso nella notazione. Vediamo adesso, 
invece, come si affermi una particolare pronuncia ritmica, divergente ed 
eversiva rispetto ai rigidi canoni della notazione in uno stile musicale in-
terno alla tradizione eurocolta. 
Esaminiamo preliminarmente quali formalizzazioni funzionali alla de-
scrizione della durata effettiva dei suoni in relazione alla loro articola-
zione sono state utilizzate dagli studiosi di Uppsala nella loro ricerca. Il 
concetto di durata del suono, così come posto dalla codifica semiografia, 
è certamente ambiguo, venendo ad identificare fenomeni diversi e com-
plementari che si producono all’interno dell’evento sonoro. La teoria mu-
sicale tradizionale ha cercato di strutturare in senso generico ed evocativo 
determinate modalità di articolazione, connesse con la durata mediante i 
concetti di legato, staccato, portato. Orbene, queste caratteristiche foniche, 
111. Cfr. supra, sez. 2.1.4.
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così importanti ai fini della produzione del suono – e cruciali nell’ambito 
della specifica produzione sonora audiotattile e dei vari swing-idioletti che 
si generano – possono essere scientificamente formalizzate. Bengtsson e 
Gabrielsson hanno utilizzato la seguente categorizzazione all’interno del-
la quale i concetti empirici di legato, staccato, ecc., vengono a configurarsi 
come il risultato, esattamente quantificabile, della combinazione di fattori 
primari, di elementi più semplici.
Si distinguono tre variabili di durata112 che descrivono tre dimensioni 
diverse, attive fenomenicamente all’interno dell’evento sonoro corrispon-
dente alla nota scritta in notazione musicale: 
1. La durata tra l’attacco del suono e l’attacco del suono seguente 
(Duration in – in) D(i-i)
2. La durata tra l’attacco del suono e la fine dello stesso suono (Dura-
tion in-out) D(i-o) 
3. La durata tra la fine di un suono e l’attacco del suono seguente 
(Duration out-in) D(o-i)
Per le nostre successive analisi, indicheremo queste variabili di durata 
come elementi infrasegmentali, e le designeremo complessivamente D(x). 
Abbiamo già notato nel paragrafo precedente come la D(i-i) sia stata 
definita da Parncutt interonset interval, rilevando la sua particolare salien-
za percettiva; commentiamo adesso brevemente gli altri assiomi di base. 
Con la combinazione delle variabili in e out (inizio e fine di un suono, 
attacco ed estinzione di una nota), si possono descrivere e formalizzare 
svariatissime situazioni sonore e musicali. D(i-i)=c (costante), ad esem-
pio, è il canone più diffuso di conduzione ritmica. D(i-o) e D(o-i) cor-
rispondono alle porzioni di suono e non-suono all’interno di D(i-i), e il 
loro rapporto è estremamente significativo. Se D(i-o)=D(i-i) avremo il 
legato; con D(i-o) > D(i-i) avremo lasciar vibrare; nello staccato D(i-o) < 
D(o-i), mentre nel portato si verifica che D(o-i) assumerà un minor valore 
che nel corrispondente staccato.
112. Bengtsson e Gabrielsson 1977, p. 33; Id. 1983, p. 29.
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Figura 6. Rappresentazione schematica delle variabili di durata [D(i-i); D(o-i); 
D(i-o)] in una sequenza di due suoni e in relazione a modalità di articolazione 
Attraverso queste formalizzazioni Bengtsson e Gabrielsson hanno de-
scritto la deviazione dalla regolarità meccanica nella scansione ritmica del 
valzer viennese, evidenziando una pronuncia tipica, non evincibile dalla 
notazione, in cui il primo tempo è accorciato rispetto al secondo. In altri 
termini, vi è un anticipo gergale del secondo tempo che denuncia l’azio-
ne di qualcosa che risente del principio audiotattile in uno stile musicale 
tutto interno all’espressività eurocolta, ma, guarda caso, connesso con la 
danza e la dimensione corporea del ritmo. Mentre un’esecuzione letterale 
dei tre tempi di accompagnamento della melodia darebbe teoricamente, 
per l’accordo su ciascun tempo, un valore D(i-i) pari al 33% della durata 
della battuta, si sono invece rilevati valori per il primo tempo pari al 26% 
della misura, del 41% per il secondo e del 33% per il terzo, che è stato scan-
dito perfettamente “a tempo”. 
Ora, abbiamo provato a verificare de auditu questi dati, trascrivendo 
in notazione l’effettiva scansione ritmica dei Wiener Philharmoniker del-
la formula d’accompagnamento del valzer. L’esempio scelto è l’opera 314 
di Johann Strauss II, An der schönen, blauen Donau, di cui l’Es. 14a è un 
estratto; la semplice formula ritmica d’accompagnamento, di cui verifica-
re l’effettiva realizzazione, è indicata nel riquadro.
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Esempio 14a. Johann Strauss, An der schönen, blauen Donau, op. 314. Estratto. 
La figurazione ritmica d’accompagnamento nelle battute nel riquadro non è ese-
guita così come scritta nella scansione idiomatica viennese del valzer
Esempio 14b. L’effettiva scansione della figurazione ritmica nel riquadro dell’E-
sempio 14a (parti di vl. II e vla) nella pronuncia dei Wiener Philharmoniker 
diretti da Mariss Jansons (Neuejahrskonzert, Vienna, 01.01.2012). (Trascrizione 
V. Caporaletti)
Nell’Es. 14b è annotata l’effettiva scansione da parte dei Wiener Philhar-
moniker, tratta dall’esecuzione del Neuejahrskonzert, Vienna, 01.01.1912, 
sotto la direzione di Mariss Jansons. In effetti, la trascrizione conferma i 
dati delle ricerche di Uppsala in riferimento agli attacchi sonori, ma non 
le quantificazioni percentuali dei suoni rispetto ai tempi di battuta. In altri 
termini, le risultanze di Bengtsson e Gabrielsson indicano, con i valori 
∙ 2.2. L’approccio musicologico: analisi dello swing ∙
∙ 275 ∙
percentuali, solo gli attacchi, non tenendo conto dell’effettiva durata dei 
suoni, della loro articolazione. Invece, all’interno dei valori rilevati sono 
attivi fattori di D(o-i), di assenza di suono (pause), rilevanti ai fini dell’ef-
fetto complessivo. È evidente l’anticipo del secondo tempo e il regolare 
posizionamento, anche se parimenti eseguito in staccato, con riduzione a 
metà del valore, del terzo tempo.
Ne risulta un modello che si distacca fortemente dalla scansione mec-
canico-razionale della tipica figurazione, che funziona nello stesso modo 
– pur con diverso impianto e collocazione metrica – del processo di devia-
zione dalla norma annotata nella cosiddetta suddivisione swing quando 
trascritta. In ogni caso, siamo in presenza di una curiosa situazione in cui 
un retaggio del PAT promuove una pronuncia idiomatica basata sull’an-
ticipo del secondo tempo di una battuta di 3/4, all’interno della tradizione 
scritta europea. Da notare, però, che ciò si verifica in un genere musicale 
eteronomamente finalizzato alla danza e, come tale, preposto all’attiva-
zione gestuale-corporea da parte dei destinatari. Una dimensione formale 
ibrida, quindi, in cui i valori timbrici permangono tributari della musica 
accademica europea. Le caratterizzanti foniche di spettro sonoro, ampiez-
za e frequenza, sono, per così dire, “congelate” e modellate sul canone 
classico della produzione del suono, rimanendo così solo il fattore durata, 
organizzatosi mediante uno scarto significativo dalla norma notata, a ca-
ratterizzare questa pronuncia divergente. La pressione “gutenberghiana” 
della cultura originatasi dal medium semiografico si avverte, comunque, 
nella precisa scansione del primo tempo e nella divisione metronomica al 
33% del terzo. 
Alla luce di queste nuove acquisizioni, torniamo a commentare l’affer-
mazione del didatta e musicista americano John Mehegan, che sostiene, 
come già ricordato nel § 1.4.2: «The performance of a Bach fugue, a Strauss 
waltz, a Sousa march, or a rhythm and blues recording – each can be 
said to swing within its own context».113 In questa enunciazione Mehegan 
sembrerebbe ribadire quanto siamo venuti argomentando in relazione al 
valzer viennese, ma, a ben vedere, le cose stanno diversamente. Qui non 
ci si riferisce alla pronuncia divergente del vernacolo straussiano o lanne-
riano, nel senso in cui la stiamo descrivendo. Il fatto stesso che Mehegan 
assimili la musica degli Strauss all’arte bachiana e alla musica per banda 
di John Philip Sousa, sotto il segno ecumenico dello swing, ci induce a 
113. Mehegan 1962, p. 9.
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credere che si riferisca alla continuità della pulsazione ritmica che sot-
tende questi diversi stili, identificandola ipso facto col nostro concetto di 
continuous pulse. A colpire la sua attenzione è l’analogia tra un particolare 
tipo di conduzione ritmica presente in determinate opera di questi auto-
ri – ma non, poniamo, in Beethoven o Brahms – e la pulsazione del jazz. 
Come ci siamo sforzati di argomentare in tutto il capitolo 2.1, nel codi-
ce ritmico della civiltà musicale eurocolta, non assume funzione agente il 
principio audiotattile come medium cognitivo bensì la corporeità norma-
ta da un modello rule-based esterno (ossia, la partitura: il caso del valzer 
straussiano, come abbiamo visto, è un’eccezione condizionata da caratte-
ristiche funzionali e da persistenza di moduli arcaici come “linea resisten-
te”– e per il valzer viennese si può ipotizzare un filtraggio scritturale della 
scansione aksak). La vitalità della continuous pulse audiotattile, nella par-
ticolare accezione utilizzata in questo studio, non è assimilabile in nessun 
modo a ciò che David Epstein definisce come chronometric time,114 ossia 
un tempo equamente scandito ed in larga parte uniformemente articolato 
sia all’interno della misura musicale che in più larghe unità, presente nella 
musica europea nel periodo barocco.115 
Mehegan, per altri versi – e all’infuori delle tematiche sin qui svolte – si 
riferiva, con la sua asserzione, alla pulsazione costante presente in quei di-
versi stili musicali, non distinguendo la caratterizzante proposta dal PAT 
rispetto alle musiche eurocolte. Il principio audiotattile è trasmigrato nel-
la continuous pulse come noi la intendiamo per via genetica attraverso il 
metronome sense (Waterman 1952) connesso alla realizzazione della time 
line, l’ostinato audiotattile scandito da un idiofono, base e fondamento 
della trama polimetrica e poliritmica della musica dell’Africa centro-oc-
cidentale. La pulsazione barocca (o almeno la sua immagine storico-cul-
turale) discende, come interpretante116 globale del codice semiografico – e 
della concezione antropologica spazializzata, matematizzata e “visiva” del 
tempo che vi è incorporata – da un’applicazione di principi che hanno 
il loro fondamento nella astratta concezione aristotelica del ritmo come 
ordine del movimento. Questa visione, per tramite della trattatistica me-
dievale della musica mensurabilis, s’è saldamente insediata alla base del 
114. Epstein 1979 [1998], p. 80.
115. Questa organizzazione temporale, a sua volta, si oppone per Epstein all’integral time, flessi-
bile, globale, libero da qualsiasi iteratività pulsiva.
116. Nel senso che questo termine assume nella semiotica di C. S. Peirce.
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sistema musicale occidentale, pregiudicandone definitivamente la possi-
bilità di evocare la globalità organica e la fisicità del ritmo.
In antropologia, il fatto che due fenomeni assumano tratti morfo-
logicamente simili non è considerato né prova di una comune origine 
genetica né di un’omologazione funzionale. Nel nostro caso, il fattore 
discriminante è comunque la pertinenza estetica: le rispettive dimensio-
ni culturali in cui la pulsazione regolativa barocca e la continuous pulse 
audiotattile agiscono hanno determinato valori estetici divergenti. Nella 
produzione e percezione della continuous pulse la sua conduzione “eurit-
mica” è un valore estetico intrinseco primario, mentre la modalità di ge-
stione della pulsazione regolativa barocca è subserviente ai preponderanti 
valori melodico-armonici.
L’utilizzo delle metodologie sopradescritte ai fini dell’analisi dello swing, 
nella sua espressione più compiuta di fattore espressivo del tempo nella 
musica audiotattile caratterizzata dalla continuous pulse, pone vari pro-
blemi cui abbiamo, peraltro, fatto già riferimento.
Volendo ora porre le basi per un’analisi scientifica delle tipologie di 
swing-idioletto, non ci si potrà esimere dal considerare la natura, affatto 
speciale, del fenomeno in questione, per nulla assimilabile ad altri all’in-
terno della dimensione musicale eurocolta. L’interazione dei vari parame-
tri, lo ribadiamo, è la caratteristica fondante del suo modello teorico, ed è 
possibile sceverarne le varie componenti solo tenendo conto del principio 
interattivo che le coordina.
L’assunto di base da cui prendere le mosse, per impostare una metodica 
analitica delle varie forme di swing-idioletto – conseguentemente alle ipo-
tesi di Schuller e Gaslini, e contrariamente a quelle rappresentazioni che 
lo vedono in esclusiva relazione con le caratteristiche melodico-ritmiche 
di una frase musicale – è che gli elementi dinamici e di durata del suono 
nello swing sono fattori concausali ai fini della determinazione della ri-
sposta percettiva conseguente. In altre parole, le specifiche modalità di 
attacco, conduzione e rilascio del suono, in termini di intensità e tim-
bro, contribuiscono con il fattore temporale a dare la sensazione di swing 
nella risposta psicofisica allo stimolo sonoro.117 Utilizzando gli elementi 
infrasegmentali del parametro durata, diremo che sono i valori di in e 
117. Bengtsson e Gabrielsson impostano il problema della percezione ritmica come risposta agli 
stimoli della sequenza sonora (cfr. Bengtsson e Gabrielsson 1977, p. 21).
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out, anche in relazione con l’inviluppo d’ampiezza, a caratterizzare i vari 
idioletti, interagendo con i vari D(x) (elementi infrasegmentali di durata). 
È molto probabile, anche, che la frequenza sonora concorra a generare la 
vitalità ritmica dello swing in termini pure di inviluppo di modulazione. 
(Questa prospettiva non è stata approfondita).
Questo è il punto di partenza per inquadrare correttamente il livello 
dello swing-idioletto. All’interno di questo schema di riferimento, poi, ci 
si potrà servire, nella determinazione del fattore durata, degli utilissimi 
strumenti derivanti dall’ipotesi SYVAR-D, a patto però che se ne identi-
fichi l’osmosi con il piano dinamico dell’inviluppo d’ampiezza, con quelli 
che abbiamo definito accenti idiosincratici. Facciamo un facile esempio, 
servendoci intenzionalmente della più abusata e scriteriata formula per 
identificare ciò che la “competenza comune” ritiene essere una descrizio-
ne attendibile dello swing: il famoso modulo ternarieggiante (cfr. Es. 15). 
Esempio 15. Il modulo ternario dello swing nella vulgata manualistica
Abbiamo già visto come si sia evidenziata una pronuncia tipica, nel 
corso storico della musica jazz, che trae la propria origine negli stilemi 
ritmici di origine armstronghiana118 che si affermarono, negli anni imme-
diatamente precedenti la Seconda Guerra Mondiale, nella scuola Swing. 
Da questa, per antonomasia, è derivata la formula ternaria cui ci riferi-
vamo, un’approssimazione che rende conto del fenomeno swing in ter-
mini grezzi e riduttivi. Assimilare, infatti, la pronuncia in questione, la 
formula Long/Short, al modulo della terzina – semiminima-croma – vuol 
dire commettere almeno tre errori in una volta, che contrastano con tut-
ti gli argomenti da noi addotti sin qui. Il primo malinteso, di carattere 
ideologico, consiste nel ricondurre al codice semiografico un fenomeno 
audiotattile, per sua natura derivante da un humus culturale e da presup-
posti culturologici per definizione opposti alla civiltà “visiva” che ha dato 
origine alla notazione musicale. Qui è in gioco il “carico teorico” della 
dottrina musicale occidentale. Se questa sembra una bizantina questione 
filosofico-terminologica, ineffettuale sul piano pratico, basti considerare 
118. Cfr. Collier 2002, p. 370.
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il secondo fraintendimento, di natura didattico-pedagogica. Una decodi-
fica aberrante come quella proposta dalla formula in notazione riduce il 
fenomeno swing ad un dato di natura quantitativa fissa, in riferimento alla 
durata. In questo modo viene meno la preminenza del fattore dinamico 
e timbrico nel processo che presiede alla formazione della sensazione di 
swing. In altre parole, la formula scritta della terzina induce a dare alla – o 
a ritrovare nella – figurazione performata un’espressione lineare, men-
tre l’azione impressiva del PAT personalizza i rapporti di durata in mo-
dalità non riconducibili a schemi prefissati. Ecco una delle conseguenze 
pratiche, dalla quale deriva, quantomeno, l’effetto “tarantella”,119 in molti 
volenterosi neofiti che seguono scrupolosamente le prescrizioni dei co-
siddetti manuali di teoria jazz, con risultati a volte grotteschi. Il terzo ab-
baglio, corollario dei precedenti sul piano estetico, consiste nel proporre, 
dello swing, un’immagine statica e definita, una ricetta per ogni stagione, 
mentre la dimensione creativa di questo si esplica solo nella consapevo-
lezza della produzione sonora audiotattile, nella fisicità emozionale con 
cui reagire agli stimoli sonori in maniera autentica e perciò stesso sicura-
mente personale e diversificata.120 
Volendo formalizzare in prima istanza il fenomeno swing in base alle 
indicazioni sinora enucleate, e prendendo in esame l’Es. 15 (la terzina se-
miminima-croma), si impone una schematizzazione che investe il fattore 
durata, con gli elementi che abbiamo denominato infrasegmentali D(x). 
Nella teoria musicale, codificata dalla notazione, in un’unità di tempo di 
una semiminima, la croma assume un valore D(i-i) pari al 50% dell’unità 
di tempo. Accettiamo per il momento, operativamente, la definizione di 
effetto swing nell’alterazione di durata della prima croma, “allungata” a 
semiminima nella terzina: D(i-i) = 66% rispetto all’unità di tempo, aven-
do D(i-i) = D(i-o), significando che siamo alla presenza di un legato. Di 
conseguenza D(i-o) = 33% nella seconda croma. Il rapporto tra i due sarà 
dato da 66/33, ossia, Long/Short = 2:1. 
119. Il sarcastico riferimento alla cultura della taranta, ovviamente, vuole evidenziare la lontanan-
za abissale di determinati e sfortunati esiti espressivi dal modello di riferimento afroamerica-
no. Per inciso, notiamo come le stesse pratiche ritmo-coreutiche connesse a queste tradizioni 
locali potrebbero proficuamente essere studiate alla luce del principio audiotattile, per eviden-
ziarne le specifiche norme articolatorie dell’idiosincratico groove.
120. Dimostreremo nello studio su Charlie Parker (cfr. infra) come questi utilizzi la formula Long/
Short, per gli swing sixteenths (trascritti in genere come suddivisioni in quattro semicrome 
dell’unità di tempo), nella stessa percentuale, almeno, in cui applica un altro pattern ricorren-
te da noi individuato, denominato Modulo crushed.
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Questo è un caso formale, naturalmente, raramente rilevabile nella 
pratica, proprio per l’azione del PAT. Ciò che ci preme mostrare è che 
il sottile equilibrio della durata nel fenomeno swing – il modo in cui si 
struttura nella caleidoscopica varietà della prassi musicale – si gioca, tra 
l’altro, all’interno della reciproca interazione degli infrasegmentali D(x). 
Nel variare del reciproco rapporto, lo swing acquisirà un carattere più 
stringente, incalzante, o rilassato. Riferendoci ai due suoni della suddivi-
sione del singolo tempo, nel caso D(i-i) > 66% (nell’interonset interval) lo 
swing assumerà dal punto di vista ritmico una qualità più spigolosa, meno 
distesa.
Ma consideriamo altri tentativi di formalizzazione del fenomeno swing 
nel jazz, utili per configurare una metodologia analitica appropriata. Jerzy 
Bartz pubblica nel 1977 nella rivista polacca Jazz Forum, uno studio pio-
nieristico, coevo delle esperienze di Uppsala e condotto con analoghe fi-
nalità (anche se gli studiosi erano inconsapevoli dei reciproci indirizzi di 
ricerca). Purtroppo, a causa soprattutto della collocazione editoriale, il 
contributo non ha avuto adeguata circolazione nella comunità scientifica. 
Bartz parte dal presupposto che il «basic rhythm scheme, played on the 
cymbals»121 in concorso con l’azione del contrabbasso sia la sorgente della 
vitalità ritmica del jazz, e che la realizzazione dello swing, nonostante rap-
presenti la finalità di ogni strumentista jazz, sia tuttavia particolarmente 
cruciale per la sezione ritmica. Dal punto di vista pragmatico tipico del 
didatta, fornisce la descrizione del «very simple device» attraverso cui 
si attingerebbe l’impetus swingante: «In a 4/4 meter the bassist plays all 
quarter notes of a measure (walking) , while the drummer plays on the 
cymbals the scheme of the basic beat, which is usually written in the fol-
lowing manner»,122 presentando la sequenza iterativa semiminima/croma 
puntata-semicroma. Questo modello testurale, per Bartz, disporrebbe di 
una potenzialità swingante in sé, anche senza l’aggiunta di altri artifici 
ritmici.
Questa posizione effettivamente è discutibile: un modello sintattico 
non ha, in virtù delle argomentazioni svolte in questo volume, nessuna 
intrinseca possibilità groovemica o swingante. L’asserzione acquista sen-
so se si aggiunge “nel caso affidassimo l’onere di trattare questo semplice 
121. Bartz 1977, p. 61.
122. Ivi.
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schema ad una coppia di strumentisti di valore”. Bartz, in effetti, si affretta 
a precisare che, nel caso «accurate robots» (siamo nel 1977) s’incaricassero 
dello stesso impegno, certamente lo swing non si produrrebbe. La dedu-
zione più attendibile, quindi, è che i musicisti trasformino leggermente i 
valori di durata prescritti, trascendendo le possibilità della notazione.
Per questa concezione, l’autore rimanda alle teorie di Joe Viera (cfr. § 
1.8), per cui lo swing si otterrebbe con l’anticipazione (accelerazione) o la 
posposizione (ritardo) degli accenti nella dimensione microritmica, di-
stinguendo questi processi dalla sincope, che si svolge, diremmo noi, nella 
macrostruttura temporale sintattica, livello dimensionale in cui opera la 
codifica notazionale. La questione importante che Bartz intende testare 
è se, coerentemente col modello di Vieira, queste micro-modificazioni 
siano compensate, ossia, se ad un ritardo corrisponda un anticipo, e se ad 
entrambi siano correlati degli accenti sul tempo, in modo che la struttura 
ritmica possa trovarsi sempre in fase con la pulsazione. Altra ipotesi che 
l’autore intende verificare è quella del critico polacco Mateus Swiecicki 
(San Mateo) (1961), sempre con riferimento allo schema semiminima/
croma puntata-semicroma sul piatto sospeso, per cui nella realizzazione 
dello swing la croma puntata dovrebbe essere anticipata di 1/64. Infine, 
Bartz pone la vexata quaestio del triplet feel, ossia se la suddivisione del 
secondo e quarto tempo debba intendersi tendenzialmente in sedicesimi 
(come nel modulo succitato croma puntata-semicroma) oppure a terzina 
(semiminima-croma). Bartz osserva acutamente che in proposito agisco-
no anche determinazioni temporali relative alla frequenza della pulsazio-
ne (alla velocità dell’andamento).
Sulla scorta di queste ipotesi operative Jerzy Bartz coinvolse il Dipar-
timento di Acustica dell’Accademia di Musica di Varsavia in una ricerca 
avanguardistica. Si procedette alla misurazione delle durate della suddivi-
sione dell’unità di tempo sul piatto da parte dei batteristi Elvin Jones (in 
“Dahomey Dance”123 dall’album Olè Coltrane di John Coltrane) e Sonny 
Payne (in “Splanky”124 da The Atomic Mr. Basie, dell’orchestra di Count 
Basie). Un sistema di filtraggio tra 5000 e 12000 hz permise di isolare le 
frequenze del piatto sospeso, e gli impulsi sonori, opportunamente pream-
plificati, furono registrati su un rotolo di carta che scorreva alla velocità di 
123. John Coltrane, “Dahomey Dance” (New York, 25 maggio 1961), Olé Coltrane, LP Atlantic 
1273; CD Atlantic 8122 75351-2.
124. Count Basie, “Splanky” (New York, 21 ottobre 1957], The Complete Atomic Mr. Basie, CD 
Roulette 793273-2.
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10 cm/s (per cui un decimetro sulla carta corrisponde ad un secondo, un 
millimetro a 10 millisecondi). Il diagramma risultante veniva comparato 
rispetto all’asse cronologico e alla notazione della formula di scansione e 
divisione, per verificare se vi fossero, e di quale entità, gli scostamenti dal 
modulo ipotetico. Il risultato di queste procedure è rappresentato dalle 
Figg. 7 e 8. Superiormente è il tracciato del piatto sospeso per due misure, 
al centro l’asse temporale con evidenziati gli scostamenti in millisecondi, 
e in basso il modulo ipotetico in notazione.
Figura 7. Scostamenti dal modello di scansione e suddivisione dell’unità di tem-
po (beat) in crome putative da parte di Elvin Jones in “Dahomey Dance”
Figura 8. Scostamenti dal modello di scansione e suddivisione dell’unità di tem-
po (beat) in crome putative da parte di Sonny Payne in “Splanky”
Vale la pena di riportare per esteso le conclusioni di Bartz, giustamente 
fiero di aver calcato per primo il “suolo lunare” del fenomeno ritmico as-
sociato allo swing, mai osservato così obiettivamente dall’interno.
1. L’ipotesi per cui la suddivisine ternaria (triplet feel) è condizione necessaria 
per lo swing non è valida. Eccellenti batteristi in stile Swing suonano con la 
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suddivisione croma puntata-semicroma, e la migliore prova di ciò è l’esempio 
sopra riportato di Sonny Payne.
2. Le accelerazioni e i ritardi, presenti nei batteristi in un ambito di 20-50 ms, 
occorrono irregolarmente, per cui l’ipotesi di San Mateo, che vede la causa 
dello swing nel regolare anticipo dei tempi deboli e forti della misura non è da 
considerarsi valida.
3. Le accelerazioni e i ritardi generalmente non sono compensati, ossia, dopo il 
ritardo di un suono non segue un riposizionamento in fase in relazione all’im-
pulso metronomico. Così, non sembra (nel caso della batteria) che l’ipotesi di 
Viera sia confermata […].125
La ricerca sperimentale di Bartz ha molti pregi, non ultimo quello di 
essere il primo studio che traduce operativamente (anche se inconsape-
volmente) le indicazioni ancora intuitive di Charles Keil126 (indicazioni 
che la letteratura, invece, considera recepite nel più conosciuto Prögler 
1995:127 apparso, però, ben diciotto anni dopo l’esperimento del ricercato-
re polacco). Ciò non ci esime, però, da rilevarne i limiti di impostazione 
ed alcune carenze interpretative.
In realtà, sembra che il brainframe visivo, lo schema concettuale de-
rivante dell’impatto mediologico notazionale, non risparmi neanche ac-
corti musicisti e studiosi come Jerzy Bartz. L’inconscia convinzione che 
i parametri che informano la logica interna del sistema notazionale, or-
ganizzati negli assi cartesiani di altezza/durata, possano costituire il fon-
damento della rappresentazione dei fenomeni sonori, è un “ambiente” 
cognitivo che inficia anche le ricerche meglio impostate. L’idea, poi, che la 
dimensione della durata possa dar conto di un fenomeno polimorfo come 
lo swing è ancora più problematica. La ricerca di Bartz è orientata univo-
camente al reperimento di scostamenti temporali, di rapporti di suddivi-
sone del tactus, anticipi, ritardi: tutti fenomeni che hanno a che fare con 
la dimensione della durata, senza alcuna preoccupazione per i fenomeni 
timbrici, dinamici, di attacco, rilascio sonoro. Il brainframe visivo-carte-
siano è talmente forte in Bartz che gli impedisce di prendere atto di un 
dato che emerge dai suoi stessi grafici e che è sotto gli occhi di tutti; una 
risultanza che avrebbe indirizzato la sua ricerca in altre direzioni, appor-
tando rinnovate consapevolezze nella scoperta dello swing.
125. Ibid., p. 63 [T.d.A].
126. Cfr. supra, § 1.6.
127. Cfr. supra, § 1.9.1.
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Ci riferiamo al criterio dinamico. Si osservino le Figg. 7 e 8: vi è una 
regolarità idiosincratica con cui Elvin Jones accentua la croma in levare 
dei tempi 2 e 4 rispetto ai tempi in battere della misura (ma un’osservazio-
ne attenta scoprirà altri aspetti, che si costituiscono in sistema stilistico), 
come, di converso, Payne accentua sistematicamente il battere dei tempi 
2 e 4 a sfavore sia delle loro suddivisioni in levare sia dei tempi 1 e 3; in 
ogni caso il rapporto dinamico dei levare dei tempi 2 e 4 con le rispettive 
scansioni in battere è esattamente all’inverso rispetto a Elvin Jones. Ma 
anche le componenti timbriche sono assenti dal referto, e così gli altri 
aspetti caratterizzanti del sonoro: tutti tratti che, invece, dovrebbero rien-
trare a pieno titolo in una rappresentazione attendibile della dimensione 
swingante. 
Abbiamo visto, quindi, come un’applicazione delle tecniche analitiche 
basate sullo spiazzamento metrico e submetrico rispetto al sistema di at-
tese impostate sul modello ipotetico pulsivo possa fornire una rappre-
sentazione, in prima istanza, dei fattori di durata connessi con lo swing. 
Per avere, però, del fenomeno una descrizione non monodimensionale 
bisogna definire le condizioni per la formalizzazione di questi parametri 
complementari. In linea con le premesse teoriche di Schuller e Gaslini, 
che privilegiano l’elemento fonico-materico del suono ai fini della deter-
minazione delle caratteristiche dello swing, occorre dunque considera-
re almeno l’inviluppo d’ampiezza, che ci dà una rappresentazione e una 
quantificazione matematica della dinamica sonora. Questo passaggio è 
cruciale ai fini di una corretta descrizione dello swing.
Sappiamo che il suono viene generato attraverso il processo il cui mo-
dello è costituito dal cosiddetto inviluppo del livello sonoro, che si artico-
la in quattro fasi (modello ADSR):
1. Il transitorio d’attacco. Noi percepiamo questo valore come durez-
za o morbidezza del suono, nel suo aspetto percussivo, a seconda 
che il transiente sia più o meno veloce. Vediamo come nella per-
cezione di una qualità sonora materica abbia rilievo una durata: i 
parametri del suono interagiscono sincreticamente nella stessa di-
mensione micro-temporale in cui si realizza lo swing.
2. Il decadimento. È un fenomeno di brevissima durata che provoca 
l’aggiustamento al livello medio di intensità percepito.
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3. Il sostegno (o regime stazionario). È il livello sonoro in cui perce-
piamo un suono, ed è la fase relativamente più lunga rispetto alle 
precedenti.
4. Il transitorio d’estinzione (o rilascio). È la coda del suono, e la 
percepiamo in termini di piena sonorità o di “sordità” del suono 
a seconda che questa fase sia più o meno lunga. Anche in questo 
caso vale l’osservazione sulla interazione dei parametri per la sintesi 
percettiva.
Figura 9. Schema dell’inviluppo di ampiezza
L’evoluzione della sintesi digitale ha aggiunto due fasi a queste più tra-
dizionali: il ritardo, che implica la distanza dall’attacco vero e proprio dal 
momento in cui viene premuto un tasto del sintetizzatore, e il manteni-
mento del picco di attacco prima del decadimento (Modello DAHDSR). 
Un interessante caso di analisi d’inviluppo, specificamente dedicato 
allo swing, ci viene fornito dal già citato apporto di Gunther Schuller con 
la collaborazione di Robert Berkovitz, inserito in appendice nel monu-
mentale The Swing Era: the Development of Jazz 1930-45 (1989). In questa 
sede procederemo ad un’analisi dettagliata della sua indagine sperimen-
tale. Proporremo, nel successivo capitolo, un nostro personale metodo 
di analisi dello swing, che utilizza ed integra gli apporti della metodica 
schulleriana unitamente ai sopradescritti criteri analitici dei ricercatori 
dell’Università di Uppsala, in quello che abbiamo denominato Modello 
Analitico Integrato (IAM).
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Come abbiamo già anticipato nel § 1.9.1, Schuller ha utilizzato il grafico 
dell’inviluppo d’ampiezza «to illustrate the element of swing in visualized 
terms». Per tale scopo, ha comparato la resa grafica dell’inviluppo di due 
brevi selezioni da brani di Louis Armstrong128 e Ray Brown129 con esecu-
zioni di musicisti cui era stato richiesto di suonare esattamente le stesse 
note degli estratti, senza però “swingare”, proponendo una emissione so-
nora in linea con la tradizione eurocolta. Il primo aspetto su cui Schuller 
richiama l’attenzione è la differenza nella durata tra le note di Brown e 
quelle di Sarpola (il contrabbassista che forniva la versione accademica 
dell’esempio musicale: cfr. Fig. 10). Più lunghe e corpose nella pronuncia 
swingante, e più brevi e sottili nella “classica”.
Figura 10. Visualizzazione computerizzata comparata di un frammento di How 
High the Moon eseguita da Ray Brown (a sinistra) (1956) e da Richard Sarpola 
(1986). Brown conferisce alle note il sincretismo sintattico, mentre le note carenti 
di swing (nella pronuncia accademica di Sarpola) appaiono come tonfi esanimi
Soprattutto, Schuller nota come lo swing spinga le note a legarsi l’una 
all’altra, in una linearità continua, mentre l’esempio non swingante stacca 
maggiormente le note. Questa prerogativa dello swing l’abbiamo identifi-
cata nel § 1.4.4, proponendo la nozione di sincretismo sintattico. 
In effetti i suoni di Brown arrivano quasi a concatenarsi l’uno con l’altro in una 
linea continua, mentre quelli di Sarpola mostrano considerevoli interruzioni, che 
128. Louis Armstrong and His Orchestra, “Mahogany Hall Stomp” (Chicago, 28 gennaio 1933), 78 
rpm Victor 24232; Victor LPM-2322; The Chronological Louis Armstrong 1932-1933, CD Classic 
529. Il break è alla fine dell’esecuzione. 
129. Oscar Peterson Trio, “How High the Moon” (Stratford, 08 agosto 1956), The Oscar Peterson 
Trio at the Stratford Shakespearean Festival, LP Verve MGV-8024; CD Verve 513752-2. Le sette 
note dell’estratto appaiono nella quinta battuta dopo il solo di Brown. In Schuller 1989, p. 856 
e in Schuller 2001, p. 282, il brano è erroneamente datato al 1962.
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indicano chiaramente il mancato formarsi di una linea e l’assenza di swing. [Schul-
ler 2001, p. 281] 
Crediamo di individuare il motivo per cui il musicista-musicologo 
americano ha iniziato col presentare per primo questo specifico caso spe-
rimentale. Quest’ultimo è la dimostrazione, in termini visuali, di quanto 
aveva sostenuto più di vent’anni prima, in Early Jazz, riferendosi al mec-
canismo swingante del contrabbasso, aiutandosi, all’epoca, con un grafico 
che sorprendentemente risulta molto simile ai dati visuali forniti dal com-
puter.130 Continua Schuller, evidenziando altri aspetti notevoli dai grafici 
di inviluppo:
L’esecuzioni di scuola eurocolta di Winiker [il trombettista addetto a “deswingare” 
gli esempi armstronghiani] mostra uniformità di emissione: suoni controllati e 
puliti piazzati con esattezza nel continuum temporale […] Per contro, l’esecuzio-
ne di Armstrong è più sciolta, sfodera attacchi pieni e durate piene e soprattutto 
grande varietà [ibid., p. 285] 
Lo swing viene a determinare maggiore incisività nell’attacco, e un so-
stegno che si assesta all’incirca sul suo stesso livello di intensità; maggiore 
varietà della emissione rispetto al nitore e controllo regolare della produ-
zione del suono di tradizione eurocolta, tutta tesa a piazzare le note nel 
punto in cui lo spazio “visivo” della battuta si divide, attraverso la griglia 
submetrica, in termini proporzionali semplici. La disamina di Schuller si 
conclude, dopo aver notato come lo swing avvicini il carattere dell’ese-
cuzione alle peculiarità foniche del linguaggio umano, ancora insistendo 
sull’importanza dell’attacco del suono.
Analogamente, gli attacchi di Ray Brown sono pieni e fermi (lo rivelano le tracce 
nere più marcate all’inizio di ciascun suono) e sono seguiti da una robusta risonanza 
tenuta. L’attacco del pizzicato accademico di Sarpola è meno pieni, molto più vario 
nella struttura e – ovviamente – più secco, dalla risonanza meno duratura. [ivi] 
Qui termina l’excursus schulleriano riferito allo swing, dedicandosi nel 
prosieguo a fornire dettagli tecnici sulle modalità operative della digitaliz-
zazione dei dati musicali e sulle informazioni circa gli elementi di spettro 
sonoro evincibili dall’inviluppo d’ampiezza, sulla durezza o morbidezza del 
suono in relazione ad attacchi più o meno veloci, o l’asprezza e ruvidezza 
del timbro in conseguenza di un inviluppo di forma frastagliata e irregolare.
130. Quel passo, con relativa illustrazione grafica, lo abbiamo citato e commentato nel § 1.4.4.
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Pur riconoscendo all’analisi di Schuller/Berkowitz 1989 il valore di espe-
rienza pilota, non ci esimeremo dal sollevare osservazioni e critiche volte 
a ricalibrare la prospettiva d’indagine. Ma esaminiamo prima le obiezioni 
poste dal musicologo Lewis Porter (1991), che ha criticato l’esperienza in 
oggetto discutendo alcune questioni di natura metodologico-procedurale, 
come l’esiguità degli elementi probanti e il condizionamento dei musici-
sti. Porter enumera una serie di criticità che avrebbero inficiato i risultati, 
assieme a suggerimenti per migliorare l’esperimento:
1) The musicians were allowed to hear the originals, which bias their interpre-
tations […] 2) The musicians should have been asked to play each excerpt both 
ways, swinging and not swinging […] 3) The selections were fragments, not even 
complete phrases […] 4) Two musicians hardly comprise a significant sample […] 
5) Examples of good non-swinging music should have been used as well […] [ibid., 
p. 197]
Noi cogliamo nell’esperienza di Schuller-Berkowitz l’indiscutibile va-
lore orientativo (anche se perfettibile, seguendo le indicazioni di Porter), 
e ci proponiamo, caso mai, di spingere ancora più a fondo le indicazioni 
emerse, calibrandone la prospettiva nel senso della possibilità di reperire, 
oltre alla prova sperimentale dell’azione del fattore-swing, determinate 
peculiarità linguistico-formali e stilistiche riferite a questo fenomeno. 
Vi è innanzitutto un importante elemento che emerge da questa ricer-
ca sperimentale. Schuller ha dimostrato sperimentalmente che lo swing 
agisce effettivamente, organizzando in maniera specifica le caratteristi-
che del suono in modo oggettivamente rilevabile, in una diversificazione 
morfologica rispetto alla produzione del suono di tradizione eurocolta. 
La sua può essere considerata la prova del riscontro oggettivo dello swing, 
del “quid indefinito” che viene a sostanziarsi in una forma grafico-infor-
matica, e che assume connotati concretamente esperibili non nel solo am-
bito delle sensazioni soggettive.
Dall’esame visivo e comparativo delle componenti grafiche, poi, il mu-
sicista e musicologo americano ha rilevato determinati elementi tecni-
co-musicali, come la maggiore corposità e correlazione continua tra un 
suono e l’altro, l’incisività e accentazione dell’attacco e il conseguente so-
stegno che si assesta sui valori di quest’ultimo, la maggiore varietà del 
profilo timbrico e di durata delle diverse note. Informazioni importantis-
sime, che, però, bisogna ammetterlo, non ci dicono qualcosa di veramente 
nuovo sul fenomeno, essendo state brillantemente attinte in precedenza 
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dallo stesso Schuller in base alla semplice ricognizione auditiva dell’og-
getto sonoro.
Ma come può configurarsi una prospettiva innovativa d’indagine, in 
cui gli strumenti elettronici ed informatici possano inaugurare veramente 
una nuova via per lo studio dello swing? Quale l’ottica in cui la tecnologia 
informatica possa essere utilizzata per acquisire nuove informazioni, e ri-
strutturare l’organizzazione delle conoscenze rispetto al fenomeno?
Questo tipo di ricerca sperimentale, così come l’ha condotta Schuller, 
secondo un paradigma comparativo tra modulo swingante e non, man-
ca d’informarci su uno degli aspetti più importanti e caratterizzanti di 
questa essenza ritmo-fonica. Ci stiamo riferendo proprio alla dimensio-
ne ricorsiva e sistematica, di individuale e personale pronuncia musicale, 
che lo swing viene ad assumere qualora inquadrato in una prospettiva 
linguistica, nella dimensione che abbiamo denominato swing-idioletto. Se 
vogliamo, è la stessa differenza metodologica che i linguisti hanno rile-
vato tra il fonema come elemento in sé, nella sua conformazione fisica e 
fonematica, e fonema inteso come determinato all’interno della pratica 
linguistica – e in sua funzione –, come opzione costitutiva della conce-
zione fonologica. In altri termini, Schuller non ci dice quali siano e come 
individuare emicamente i tratti distintivi dello swing in Armstrong; quali 
le peculiarità della sua individuale pronuncia, quali elementi siano messi 
in gioco al fine di ottenere il suo personale, individuale, inconfondibile 
swing. E di conseguenza, come evidenziare le caratteristiche proprie dello 
swing di altri musicisti, e/o tratteggiare a grandi linee quello di interi pe-
riodi storici.
La metodologia utilizzata tende a configurare ideologicamente lo swing 
come un dato in sé, assoluto, in funzione etic, come se la sua conforma-
zione morfologica non fosse mutevole e non dipendesse dalla formatività 
audiotattile dell’azione individuale – e del contesto storico – in cui, di vol-
ta in volta, viene a realizzarsi. Ci dice che lo swing c’è, e che dà determinati 
effetti, ma non ci informa su come questi effetti si organizzino in Sistema, 
con un Codice che individui uno specifico etimo linguistico-musicale, og-
getto di possibile imitazione (manieristica).
Questa nuova prospettiva, che possiamo definire di indagine stilistica, 
necessita di ulteriori elementi e impianti metodologici, di cui tratteremo 
in seguito. Per il momento, notiamo che gli stessi dati esibiti da Schuller, 
ad una lettura orientata in senso linguistico, possono dare altre stimolanti 
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informazioni, pur nel limite di una generica ricognizione solo visiva e non 
quantificata.
Figura 11. Visualizzazione computerizzata di un frammento esecutivo con swing 
(Louis Armstrong, a sinistra) e, accanto, privo di swing
I grafici di Schuller (in Fig. 11) sono altamente istruttivi in tal senso. 
Possiamo notare come Armstrong trasformi linguisticamente le quattro 
crome in sequenza (mi -4, si -3, sol3, mi -3)
Esempio 16. Il break di Armstrong trascritto in notazione
adeguandole al proprio personale fraseggio. Winiker scandisce perfet-
tamente, secondo una pronuncia classica, le quattro crome a distanza 
regolare, ed esibisce un’intensità d’attacco decrescente in maniera pro-
porzionale, rispettando rigorosamente la geometria submetrica di sud-
divisione dei tempi deboli e forti. Questo lo vediamo dalla progressiva 
e proporzionale riduzione della figura di inviluppo a forma triangolare. 
Armstrong, invece, tende ad accentuare il si in levare e ritarda accennan-
do leggermente l’ultima croma, il mi, che va stringere sul si in battere. 
È una costante, all’interno del linguaggio espressivo di Satchmo, come a 
noi sembra, o una rapsodica formulazione inessenziale ai fini di una de-
scrizione stilistica? A questo tipo di domande bisognerà pur cominciare a 
rispondere. Naturalmente questa è una lettura ancora indicativa, proprio 
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perché deficita del supporto di quegli ulteriori elementi tecnico-analitici 
di cui lamentiamo l’assenza. 
In definitiva, ai fini di un’indagine che voglia connotarsi come stilisti-
ca, in una prospettiva linguistica e non solo oggettivamente fenomenica, 
l’analisi di Schuller omette due elementi fondamentali. Questa lacuna de-
riva dal carattere stesso della prospettiva operativa in cui il ricercatore si 
è posto, che consiste nell’individuazione degli elementi caratterizzanti la 
pura e semplice presenza dello swing, attraverso la comparazione grafica 
di swing e non-swing. Ciò che manca è, anziché la sola resa grafica, un 
criterio statistico anziché comparativo, volto alla ricerca degli elementi co-
stanti e ricorrenti dello swing all’interno del linguaggio del singolo artista 
attraverso la quantificazione temporale e del valore energetico-dinamico 
(con la variazione percentuale d’ampiezza rispetto ad un valore di riferi-
mento) dei singoli costituenti del profilo meloritmico.
In questo senso ci ricolleghiamo all’idea fondante degli studi di Bengts-
son e Gabrielsson e di Jerzy Bartz, con la loro quantificazione del parame-
tro durata in termini di variazioni, espresse in millisecondi. Si ricorderà 
come abbiamo criticato questa impostazione, qualora non fosse affianca-
ta ad un’indagine che tenesse conto del fattore di inviluppo d’ampiezza. 
Ora, questo intendimento metodologico è stato effettivamente recepito 
da Schuller, ma, non essendo inquadrato in una prospettiva linguistica, 
non ha dato luogo alla quantificazione di quegli elementi che nel § 2.2.2. 
abbiamo denominato accenti idiosincratici. Di conseguenza non è stata 
verificata la loro portata idiomatica nella regolarità e ricorrenza statistica 
all’interno dei moduli espressivi del singolo artista. D’altra parte, tutti gli 
elementi presenti nello swing, e rilevati discorsivamente da Schuller, pos-
sono essere soggetti ad ulteriore formalizzazione e quantificazione ma-
tematica, attraverso i parametri da noi proposti, per essere inseriti in un 
contesto di analisi statistica. Il fluire caratteristico da una nota all’altra può 
essere dimensionato attraverso quelli che abbiamo definito infrasegmen-
tali D(x), e, in particolare, attraverso il valore in ms di D(o-i).L’incisività 
dell’attacco sarà determinato dalla definizione del picco d’ampiezza di in, 
e così pure il carattere dell’estinzione da quello di out, unitamente alla 
valutazione D(i-o) in ms per la durata del suono stesso. Anche la maggio-
re corposità della nota sarà valutabile variazione d’ampiezza e in ms in 
relazione al sostegno.
In conclusione, un’analisi che voglia evidenziare le specifiche peculia-
rità dello swing-idioletto, ossia dello swing inteso nella sua veste linguistica 
∙ 2. Teoria generale del fenomeno swing ∙
∙ 292 ∙
di individuale, caratteristica e distintiva peculiarità del singolo musici-
sta, di etimo ricorrente e regolare, deve avvalersi del seguente impianto 
metodologico:
1. Considerare lo swing come dipendente soprattutto dalle modali-
tà di piazzamento, durata e intensità dei singoli suoni, le intensi-
tà potendosi ricondurre agli accenti idiosincratici. Gli elementi di 
spettro armonico, a determinate condizioni che illustreremo, pure 
dovrebbero intervenire in questo processo. La mutevolezza di que-
sti componenti crea le varie conformazioni sonore che, una vol-
ta attuatasi la condizione generale della pulsazione di riferimento 
come sfondo ritmico implicito o esplicito – proiettando una conti-
nuous pulse – denotano come figura le varie forme di swing storica-
mente profilatesi, o potenzialmente incoative.
2. Utilizzare gli strumenti informatici e di analisi del suono per rileva-
re i fattori, precedentemente indicati, in termini di dati quantificati, 
e non solo, quindi, sotto l’aspetto grafico. Ciò si ottiene misurando 
le durate delle unità sonore (vedremo tra breve come inquadrare 
teoricamente, con il concetto di “groovema” queste “unità sonore”, 
prescindendo dalle categorie semiografiche tradizionali) assieme 
alla quantificazione dei fattori di picco all’interno dell’inviluppo 
d’ampiezza, al fine di evidenziare gli specifici accenti idiosincratici 
che si connettono ai fenomeni di durata.
3. Utilizzare un criterio statistico attraverso cui elaborare con analisi 
fattoriale i dati quantificati, per evidenziare la costanza e ricorrenza 
di determinate configurazioni, o plessi caratteristici, all’interno del 
globale assetto linguistico del singolo artista.
Questa metodologia operativa, sintesi di vari approcci analitici, sarà 
descritta e applicata nel nostro Modello Analitico Integrato (IAM), che 
costituirà l’oggetto del prossimo capitolo.
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2.2.4. Il Modello Analitico Integrato (IAM)  
 
2.2.4.1. La descrizione del fenomeno swing. Il groovema
Prima di procedere alla descrizione del modello teorico dello swing, sarà 
utile riassumere le linee generali di quanto siamo venuti elaborando nel 
corso di questo studio, in quanto attribuiremo una fondazione forma-
lizzata a concetti sin qui introdotti in via discorsiva ed analogica. Come 
ormai sappiamo, le musiche audiotattili, fra cui il jazz e il rock, presen-
tano – per motivazioni storiche, culturali, estetiche, sia a livello dei co-
dici implicati, sia nella pragmatica comunicativa – peculiarità del tutto 
diverse da quelle della musica occidentale eurocolta, in particolare sot-
to il profilo della conduzione ritmica. Il principio audiotattile (PAT), la 
cui funzione si è manifestata nell’indagine musicologica e antropologica, 
sancisce effettivamente la costituzionale divergenza, nell’approccio poie-
tico e fenomenologico alla dimensione sonora, tra le due distinte con-
figurazioni culturali. Nel § 2.1 abbiamo delineato un quadro globale di 
interpretazione antropologico-culturale, in cui gli elementi espressivi de-
rivanti dal PAT hanno trovato una legalità filosofica, e un fondamento nei 
confronti dei moduli formali tributari della musica eurocolta. Abbiamo 
anche seguito il processo attraverso cui la civiltà post-rinascimentale ha 
dato origine all’assetto teoretico e morfologico che ha caratterizzato la 
struttura generativo-trasformazionale della “genetica creativa” nel siste-
ma musicale occidentale. È in questa prospettiva che ci siamo interrogati 
sulla dimensione profonda dello swing, la swing-struttura, come portato 
specifico della cultura musicale contemporanea. Nel § 2.2.2 sono stati in-
dividuati alcuni gangli problematici che afferiscono alla teoria musicale, 
inerenti al rapporto tra musica audiotattile e eurocolta.
Vogliamo adesso delineare un modello descrittivo, in termini di teoria 
del ritmo, della dimensione sonora inerente allo swing che viene a configu-
rarsi attraverso l’azione del principio audiotattile. Questa formalizzazione 
definisce la natura dello swing-idioletto, ossia ciò che percettivamente in-
dividuiamo come swing in un’esecuzione musicale, nell’accezione forma-
le e stilistica. In questo caso accostiamo al termine swing l’area semantica 
di groove (comprese le connotazioni che quest’ultimo assume in musiche 
diverse dal jazz), nel senso lato di fattore espressivo del ritmo nelle musi-
che caratterizzate dal riferimento (pseudo)isocrono della continuous pul-
se. Non ci riferiremo, quindi, all’insieme delle deviazioni espressive dalla 
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stretta conduzione e articolazione della pulsazione com’è concettualizzata 
nell’ambito della musica eurocolta, derivanti dalla cultura della notazione 
musicale (ad es. il “rubato”, o il “ritardando” alla fine di un brano), ma 
a quelle, a specificità culturale, che si generano relativamente alla conti-
nuous pulse audiotattile.
Ribadiamo che quanto concerne le micro-modificazioni espressive, la 
differenza sostanziale con la musica d’arte occidentale di tradizione scritta 
consiste nel fatto che i fenomeni microritmici cui ci riferiamo”appaiono” 
percettivamente sotto forma di swing o groove, e sono resi pertinenti sia 
percettivamente sia culturalmente, solo in relazione a quel modello di pul-
sazione caratterizzata da tendenzialmente isocronìa che definiamo conti-
nuous pulse. Quest’ultima è una estrinsecazione, sia pure nella sua forma 
non esplicitata dalla scansione percussiva e puramente immaginativa (ad 
es. in un break, una cadenza solistica misurata senza sezione ritmica, nel 
jazz) attraverso la mediazione cognitiva del PAT. (Ricordiamo che in tale 
dimensione microscopica del suono, come vedremo meglio in seguito, 
questi fenomeni reagiscono con elementi come il transiente d’attacco, 
legati alle microstrutture dinamiche e timbriche). Se non vi fosse uno 
sfondo di iterazione pulsiva tendenzialmente isocrona, esplicitamente 
scandito o solo interiormente intenzionato, queste piccole micro-modi-
ficazioni non assumerebbero nessun senso. Così è, infatti, per la musica 
di tradizione accademica, in cui le variazioni espressive delle figurazioni 
ritmiche avvengono a “grana” molto più larga. 
Per le concezioni temporali derivanti dal free jazz, invece, bisogna con-
siderare che la pulsazione si organizza mediante un caleidoscopio di linee 
forza che mutano costantemente, dando l’impressione di una loro as-
senza, apparentemente indirizzandone gli esiti verso l’informale. Invece, 
proprio per la derivazione dal contesto tradizionale afroamericano, esse 
mantengono ciascuna una direttrice, sia pure costantemente modulabile, 
attraverso cui è possibile individuare intuitivamente la vettorialità del-
la deviazione espressiva. Questo fatto fondamentale distingue la qualità 
temporale dell’aleatorietà nella musica audiotattile da quella della tradi-
zione eurocolta; in ogni caso, la preminenza del PAT assicura la costanza 
dei valori legati allo swing. In tal senso, assume pregnanza la seguente 
asserzione di Ekkehard Jost: 
The decisive criterion of jazz music – as always – is the rhythmic substance, which 
despite freedom from tempo and absence of recognizable accentuation patterns 
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[as often can be found in free jazz] still has that psycho-physically sensible kinetic 
energy that corresponds, however remotely, to the phenomenon of swing. [Jost 
1974 (1994), p. 198]
Nel nostro modello teorico abbiamo posto l’assunto per cui la musica 
audiotattile contemporanea si riappropria del rapporto globale, olistico, 
nei confronti del ritmo, presente in varie culture etniche e specificamen-
te nella musica africana, sussumendolo in forma organica. Ciò compor-
ta l’assimilazione sincretica dell’elemento psico-percettivo che abbiamo 
indicato come continuous pulse, pulsazione continua, isocrona, che rap-
presenta l’omologo dell’energia vitale biologica, non mediato da quelle 
sovrastrutture razionali, matematico-quantitative e meccaniche, predo-
minanti nella fase della Gutenberg Galaxy della cultura occidentale. 
Parallelamente all’assunzione formale e al conferimento di pertinenza 
culturale della continuous pulse, vi è stata, nella musica jazz, la conseguen-
te delega ad una serie di strumenti – alla sezione ritmica in pianta stabile, 
e ad altri occasionalmente – della preminente funzione di esplicitarla o di 
intenzionarla. La forma fondamentale in cui storicamente si è organizzata 
tale scansione risente della poliprospetticità sonora di origine extraeuro-
pea, polimetrica e poliritmica. In particolare, la coesistenza di più moduli 
della stessa lunghezza temporale (quindi, non diversi metri) i cui accenti 
principali non coincidono ha dato origine, come abbiamo visto, secondo 
Lubet 1994-95,131 al cosiddetto backbeat, ossia alla compresenza di un’in-
tensa rilevanza dinamica e testurale nel secondo e quarto tempo di una 
misura di 4/4, che non spodesta comunque l’articolazione degli accenti 
metrici sul primo e terzo tempo. La nostra concezione della continuous 
pulse è correlata al concetto della time line, termine coniato da Kwabena 
Nketia132 per descrivere l’ostinato ritmico presente nella musica di dan-
za degli Ewe del Ghana, tipicamente scandito da un idiofono attorno al 
quale ruota tutta la complessa trama poliritmica e polimetrica, costituita 
soprattutto da membranofoni, ma anche aerofoni e voci. 
La nostra nozione di continuous pulse se ne differenzia, però, accostan-
dosi ai concetti di metronome sense e (potremmo dire, nell’accezione este-
sica) di subjective beat, elaborati da Richard Waterman (1952), attraverso 
131. Per questa concezione Lubet si dichiara debitore del percussionista ganaense Sowah Mensah.
132. Kwabena Nketia 1962, p. 78; Id. 1974, pp. 131-132.
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la connotazione ulteriore133 di costrutto psicologico, come precondizione 
interiorizzata di riferimento percettivo: questa rappresentazione rende 
attiva la continuous pulse anche in assenza di una scansione esplicita da 
parte degli strumenti. La relazione con il principio audiotattile, inoltre, ne 
pone in luce le valenze culturologiche, e la specificità rispetto a modelli 
interpretativi di tipo eurocentrico. 
La continuous pulse costituisce il riferimento costante attraverso cui 
valutare le sottili variazioni temporali-dinamiche che associamo al con-
cetto di swing e di groove. Nei termini gestaltici della psicologia della 
percezione, si configura come sfondo rispetto alla figura rappresentante i 
concreti investimenti formali, le inflessioni micro-ritmiche, dello swing-
idioletto. Come già notato, può essere implicita o esplicita, ossia concre-
tamente espressa dagli strumenti a funzione ritmica o attiva solo come 
immagine eidetica, presente nella coscienza percettiva del singolo musici-
sta o dell’ensemble esecutivo.
Formalizzando in maniera rigorosa il concetto di continuous pulse, 
vedremo come questa possa configurarsi attraverso una scansione tem-
porale pseudoperiodica134 caratterizzata dalla variabilità della frequenza 
istantanea fk = 1/Tk con Tk uguale alla durata della pulsazione k-esima ri-
spetto alla teorica frequenza costante f = 1/T (come noto, T rappresen-
ta il valore temporale). Tale variabilità della frequenza istantanea della 
continuous pulse implica solo uno dei due modi, il più oggettivo, in cui 
si avverte percettivamente la tendenza propulsiva o depulsiva dell’anda-
mento della pulsazione. Propulsione e depulsione, infatti, sono fenome-
ni percettivamente relativi che riguardano lo sfasamento tra la frequenza 
133. Fermo restando che moduli ritmici in cui si ha una «(externalization) of the basic pulse […] 
designed as a rhythmic pattern» (Nketia 1974, p. 131 sgg.) sono estensivamente riscontrabili 
nelle musiche audiotattili. Ad esempio, nel jazz, il modello di scansione percussiva gergal-
mente conosciuto come cha ba da in Francia o TIN ke TY boom (accentando le sillabe in 
maiuscolo) negli USA, ossia, la tipica formula di ostinato con varie suddivisioni del tactus 
in terzina sul ride cymbal della batteria, che presenta puntuali analogie sul piano funzionale-
performativo (non morfologico) con il modulo time line africano. 
134. Diciamo pseudo-periodica poiché, come abbiamo visto nel §1.4.3, la stretta misurabilità è 
un’illusione percettiva: il controllo del PAT sulla continuous pulse ne permette lo svolgimen-
to in un impercettibile accelerando continuo, pur nell’ambito di una apparente incrollabile 
tenuta del tempo. Questo aspetto marca la differenza della vitalità audiotattile rispetto alle 
meccaniche conduzioni dell’andamento temporale in esecuzioni regolate sul metronomo (in 
funzione didattica) o sul click track elettronico (nel pop specialmente).
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istantanea, riferita alla scansione superimposta, e quella della continuous 
pulse (phase-shift).
All’interno della continuous pulse isocrona (o, come abbiamo visto, 
grosso modo isocrona, in quanto soggetta a microvarianti non casuali, 
relative al fattore propulsivo o depulsivo connesso con lo swing) si ge-
nerano a livello sintattico gli eventi sonori che la tradizione teorica occi-
dentale ha identificato con la notazione musicale. Sennonché, nell’ambito 
del contesto originato dal principio audiotattile, dovremo rappresentarci 
questi eventi in modo del tutto dissimile da quello tramandatoci dalla tra-
dizione musicale eurocolta. Dovremo descrivere i processi sonori che si 
generano all’interno di questo nuovo quadro prescindendo dai concetti e 
dalle modalità di rappresentazione che derivano dal codice semiografico, 
portato fondamentale della musica occidentale, attraverso cui il sistema 
teorico si è oggettivato, in un processo da cui ha tratto, come abbiamo 
mostrato, i propri stessi presupposti. 
Questi eventi sonori audiotattili, al contrario della nozione di “nota musi-
cale” considerata da un punto di vista quantitativo, non sono dimensioni 
statiche, assolute, costanti in ogni dimensione dello spazio e del tempo, 
come invece è per il concetto di “punto” euclideo, costituito attraverso i 
criteri epistemici di omogeneità e ripetibilità uniforme. Infatti, la croma 
per definizione assume una quantificazione assolutamente determina-
ta e stabile in base al valore metrico assurto a riferimento (la battuta o, 
per l’appunto, “misura”). In un certo senso, l’evento audiotattile ritor-
na dall’universo della precisione al mondo del pressappoco, quando si 
intenda però per “pressappoco” una sottile e più elevata forma di pre-
cisione sensoriale, globale, sintetica, sinestetica e organica. Il modulo di 
segmentazione della durata temporale che la tradizione teorica occidenta-
le del ritmo ha identificato come unità di tempo – in lingua anglosassone 
beat, in latino tactus – lo potremmo vedere come composto di particelle 
elementari proporzionali, passibili di attivazione sonora per tramite del 
principio audiotattile. Ciascuno di questi quanta temporali, è caratteriz-
zato dalla più piccola proporzionalità percepibile rispetto al valore fissato 
di tempo in un dato istante (beat), da non confondere con le suddivisioni 
tradizionali. Lo potremo definire, per analogia con il monema linguistico 
strutturato in fonemi, e con il termine groove, che designa intuitivamente 
in lingua inglese il particolare umore ritmico espressivo nelle musiche di 
ascendenza afroamericana, groovema.
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Il groovema corrisponde alla più piccola unità temporale, teoricamente 
proporzionale all’unità di impulso (beat) di una pulsazione tendenzial-
mente isocrona (continuous pulse), passibile di attivazione sonora da par-
te del principio audiotattile. È la particella sonora elementare dello swing 
e della musica audiotattile basata sull’azione del principio audiotattile 
(PAT). Naturalmente la durata del groovema dipenderà dall’unità perio-
dica di riferimento, che è inversamente proporzionale alla frequenza, in 
BPM, della continuous pulse.
Perché i groovemi sono dalle entità non riconducibili alle suddivisio-
ni notazionali tradizionali? Per la fondamentale ragione che il sistema 
groovemico non si origina da un modello divisivo, teorico-matematico, 
come quello della teoria musicale occidentale, ma additivo, tributario di 
una pragmatica performativa contestuale. Ai groovemi non si perviene 
con un conteggio matematico, ma con la specifica razionalità corporea 
che attiva una fenomenologia sonora. La loro vocazione non è di rappre-
sentare una statica dimensione aritmeticamente suddivisiva, un modello 
teoricamente valido “sulla carta” attraverso il codice semiografico, ma di 
identificare energie sonore concrete di grandezza modulabile, dai coeffi-
cienti mutevoli all’interno dell’esecuzione, in quanto recettori elettivi di 
possibili deviazioni dall’ordine aggregativo prefissato. Sono suscettibili 
dell’azione impressiva del PAT e, in quanto tali, sono elementi potenzial-
mente irradianti energia espressiva rispetto alla conduzione fonico-ritmi-
ca, ossia latori di swing e groove. Al contrario delle note, rappresentate 
staticamente e definite in maniera standardizzata nella loro dimensione 
quantitativa e sonora dal codice semiografico, il groovema propone nel 
suo stesso concetto l’essere-per-modificarsi, è pensato come unità fluida e 
non pietrificata, non predeterminata nel suo valore temporale e di into-
nazione. Se poi ci si interrogasse sul suo senso profondo, basti osservare la 
reale natura delle note eseguite, quando sottoposte ad analisi informatica: 
si vedrà come nemmeno una corrisponda al valore dell’altra, come non 
vi sia costanza e ripetibilità uniforme rispetto ai parametri temporali, di-
namici, di frequenza, ecc. Si scoprirà che questi suoni, una volta eseguiti, 
si dispongono in una caotica congerie, riducibile a categorie soltanto per 
mezzo di modelli alternativi, non compossibili con quelli implicati nella 
struttura del codice semiografico. L’indeterminazione nella quantificazio-
ne del tempo è inglobata all’interno della stessa struttura del concetto di 
groovema, contrariamente alla rappresentazione della “nota” nella teoria 
tradizionale.
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I groovemi possono aggregarsi in unità maggiori dal valore multiplo. 
Possono anche raggrupparsi come i valori delle note tradizionali, ossia 
possiamo avere un livello di azione del PAT riferita, ad esempio, a quattro 
o a sei groovemi per unità di pulsazione. Una volta attivati sonoramen-
te attraverso l’energia fornita dal PAT, i groovemi vengono a costituirsi 
come particelle sonore elementari della musica audiotattile e dello swing. 
È la presenza organica di questi “quanta” energetici nel complesso foni-
co-timbrico (sound) dei grandi musicisti groovemici che conferisce atti-
vazione motoria al loro fraseggio, anche in brani dal movimento lento. 
Riteniamo sia proprio questa potenzialità di innesco energetico-motorio 
dei groovemi che ha fatto dichiarare, ad esempio, a Will Friedwald, a pro-
posito di Charlie Parker: «Parker project an impression of intense speed 
even when playing ballads at a heart-breakingly slow tempo».135 
Il groovema attivato sonoramente dal principio audiotattile (PAT) assume 
valori di frequenza, ampiezza e spettro armonico, con idiosincratica tipo-
logia di attacco ed estinzione, attraverso due fondamentali modificazioni.
1) In primo luogo i groovemi rispondono ad una modificazione rispetto 
alla frequenza stabilita dalla continuous pulse. Ciò costituisce la Modifica-
zione 1 (M1). Come abbiamo già avuto modo di notare, la continuous pulse 
è solo nominalmente isocrona, essendo soggetta a espressive variazioni 
del valore cinetico. Il valore dei singoli groovemi compresi in un’unità di 
pulsazione (beat) può contrarsi o dilatarsi nel tempo, non rispondendo ad 
un ordine statico, incidendo in maniera inversamente proporzionale sul 
valore dei BPM. Questa modificazione investe il valore assoluto dei groo-
vemi. In altre parole, la sommatoria delle durate dei groovemi all’interno 
dell’unità d’impulso può variare infinitesimalmente, ma espressivamente, 
nei tempi della battuta. Resta fermo, però, il principio che la sommatoria 
dei groovemi, al variare dei BPM, corrisponde alla durata del singolo tem-
po (beat), ossia al periodo della frequenza. La contrazione o dilatazione 
sono fenomeni in rapporto con quanto discusso nel § 1.4.3, relativamente 
alla accelerazione o decelerazione dell’andamento. Il groovema, quindi, 
differentemente dalla concezione occidentale di “nota”, è una entità per 
definizione mobile, variabile e relativa, e finalizzata all’attivazione senso-
motoria, pur mantenendo intatto il valore inversamente proporzionale 
rispetto al tempo metronomico della continuous pulse.
135. Friedwald 1993, p. 3.
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Volendo formalizzare tale Modificazione si proporrà la seguente 
formula:
Figura 11a. Modificazione 1 dei groovemi (M1)
La percezione della velocità della pulsazione della continuous pulse si 
regola costantemente sul valore che in un dato istante sta assumendo que-
sta sommatoria, che si costituisce come riferimento percettivo per le de-
viazioni dello schema submetrico – la griglia di suddivisione della teoria 
standard – individuate dalla Modificazione 2 che studieremo tra breve. In 
pratica il valore indicato dalla sommatoria dei groovemi identifica lo spa-
zio temporale all’interno del quale avvengono le deviazioni compensative 
a fine espressivo dei tempuscoli groovemici.
In relazione alla continuous pulse, la modificazione M1 è da considerar-
si idiosincratica: Charlie Parker, come risulta dall’analisi sperimentale nel 
§ 2.2.4.2, dà diverse conformazioni di questo elemento in relazione alla 
stessa sequenza sonora, nei tre break identici dal punto di vista melodi-
co e ritmico, ma non microritmico.136 In altri termini, l’andamento della 
propulsione/depulsione avviene in modi diversi anche in due successive 
esecuzioni della medesima frase musicale. È da considerarsi un’ulteriore 
variabile formale, accanto alle altre, come estrinsecazione del principio 
audiotattile.
2) La seconda modificazione, Modificazione 2 (M2), cui il groovema, in base 
al PAT, è soggetto, riguarda il valore relativo, ossia il rapporto quantitativo 
136. La precisa corrispondenza dei parametri melodici e ritmici nei tre reperti sancirebbe, in ter-
mini di impianto teorico/analitico tradizionale, la loro identità. La costitutiva differenza che si 
istituisce a livello groovemico, invece, rivela quanto sia essenziale tale aspetto nella percezione 
e nell’immagine estetica della musica audiotattile.
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di durata istituito tra i groovemi. Questa riduzione concettuale ci sembra 
particolarmente importante in quanto, come vedremo, riunisce sotto una 
medesima categoria fenomeni, come lo stesso concetto di swing eighth e 
il phase-shift propulsivo o depulsivo (tendenza all’anticipo o al ritardo), 
che sono stati considerati finora non dipendenti da un’unica variabile, ma 
genericamente enumerati come effetti connessi con lo swing.
Questa variazione si commisura quantitativamente allo scarto che 
viene ad identificare rispetto al medio valore percentuale, riferito all’u-
nità di pulsazione, dato dal modello teorico. (Nel caso di quattro groo-
vemi per unità di tempo, il valore medio teorico sarà uguale al 25% della 
durata dell’unità di tempo in un dato istante; per due groovemi per unità 
di tempo sarà del 50%). Notiamo come la direzione dello spostamento 
rispetto agli assi teorici della griglia submetrica, struttura di suddivisio-
ne del singolo tempo, è stata descritta dai diversi studiosi ricorrendo 
a codici di vario tipo: quantitativo in percentuale (ad es. la croma, nel 
rapporto a terzina semiminima-croma, come 33% del beat); rapporto 
numerico delle due note (ad es. 2:1); indicazione in millisecondi della 
dislocazione (ad es. +20 ms); secondo codici temporali (anticipazione/
ritardo) o topologici (avanti/dietro). Tutte queste valutazioni si rife-
riscono allo stesso fenomeno, ossia la Modificazione 2 dà luogo per-
cettivamente a microscopici ritardi o anticipi degli attacchi dei suoni 
rispetto al valore teorico, putativo, di suddivisione proporzionale relati-
vo all’unità di tempo (beat).
È importante sottolineare come l’attacco del suono – la velocità del 
transiente – sia elemento saliente nell’individuare il particolare punto 
d’inserzione del suono, caratteristico dello stile individuale, nella suddivi-
sione del tactus. Sappiamo, d’altra parte, che lo stesso transiente d’attacco 
determina la qualità sonora materica (durezza vs morbidezza) così come 
l’elemento di estinzione, il rilascio, è in relazione con la piena sonorità 
o con la “sordità” del suono. Vediamo, dunque, come una funzione ci-
netica (velocità del transiente d’attacco) determini una qualità materica 
(sonorità più o meno impulsiva) che a sua volta condiziona un evento 
temporale (suddivisione o individuazione del beat), in relazione alla di-
mensione micro-temporale in cui si produce il fenomeno swing. A ciò ci 
riferivamo nel § 2.1.4 quando parlavamo di sincretismo dei parametri so-
nori, riguardo alla musica audiotattile: in quest’ultima la vitalità della con-
tinuous pulse permette a quei micro-fenomeni di stagliarsi con evidenza 
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– col senso percettivo di qualità swinganti o di groove – rispetto al conti-
nuum temporale.
La Modificazione 2, basata sul concetto di dislocazione metrica dell’at-
tacco dei groovemi rispetto sia alla linea ideale della scansione sia della 
suddivisione del beat, origina fondamentalmente due tipi diversi di fe-
nomeni concomitanti che individuano, tra l’altro, le fondamentali linee 
d’indagine verso cui si sono polarizzati gli sforzi analitici della maggior 
parte degli studiosi dello swing. 
Relativamente alla modificazione o contrazione relativa dei groovemi 
(che riguarda il rapporto tra groovemi) si attiva la percezione di inéga-
lité137 con le conseguenti indagini volte a quantificare il rapporto di durata 
Long/Short. In questo caso, utilizzando la formalizzazione illustrata nel 
§ 2.2.3, il tempo d’attacco teorico del secondo suono si posticipa a favore 
del primo, con la conseguenza che la durata ad es. di due crome sarà: 
D1(i-o) > D2(i-o), in proporzioni da stabilire (ma è un processo che coin-
volge anche la dinamica, oltre al transiente d’attacco, come vedremo negli 
esempi parkeriani che studieremo nel § 2.2.4.2). Potremmo formalizzare 
la stessa evenienza con D(i-i)>1/2, rispetto all’unità di tempo. In pratica, 
nel cosiddetto swing feel ternarieggiante si ha una modificazione relativa 
che si organizza attraverso la dislocazione submetrica del groovema in le-
vare rispetto alla linea ideale di suddivisione del beat, creando una nuova 
caratteristica quantificazione temporale relativa dei due suoni. 
Conseguentemente alla modificazione rispetto alla linea della conti-
nuous pulse si pone il problema della relazione del groovema rispetto alla 
scansione del tempo (beat) – ossia se si espande prima o si contrae dopo 
l’istante della scansione normativa dell’unità pulsiva – ponendo, quindi, 
la problematica connessa all’anticipo o ritardo rispetto alla coincidenza 
con la continuous pulse (nella teoria tradizionale tesi, il “battere”). Questo 
fenomeno si riferisce al cosiddetto problema del phase-shift. 
137. Utilizziamo il termine inégalité per analogia con il significato che assume nella musica ba-
rocca (cfr. Hefling 1993), fermo restando le distinzioni sostanziali poste tra le opere musicali 
delle culture audiotattili e della civiltà musicale, di matrice antropologicamente visiva, del 
Werktreue Ideal (cfr. 2.1.2 e 1.9.2) 
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Figura 11b. Modificazione 2 dei groovemi (M2)
La Modificazione 2, nelle sue implicazioni, è in relazione alla rappre-
sentazione che storicamente è stata proposta, secondo il criterio “visivo” 
tipico di tutto l’assetto ideologico della civiltà occidentale post-rinasci-
mentale – come abbiamo visto – per determinare le caratteristiche dello 
“spazio” metrico, attraverso il collocamento geometrico-cartesiano della 
nota nella dimensione metrica e submetrica, fino alle articolazioni sud-
divisive all’interno dei singoli tempi della battuta. Abbiamo visto che il 
groovema si muove in una dimensione sonora fluida, non delimitata da 
griglie preordinate matematicamente, ma in relazione ad un ordine deri-
vante dall’attitudine personale audiotattile di ciascun esecutore. Possiamo 
misurare il quantum di deviazione utilizzando appunto quella griglia geo-
metrica come unità di riferimento: in questo senso si possono utilizzare 
le metodologie che fanno capo alle SIVAR-D, che abbiamo descritto nel § 
2.2.3, a patto di apportare quelle correzioni e aggiustamenti, specialmente 
riferite alla dimensione dinamica, che abbiamo indicato. In questo senso, 
potremmo definire questa divergente dislocazione dei groovemi, in senso 
topologico, come modificazione ectopica. Questa deviazione rispetto alla 
griglia di riferimento metrico, è caratterizzata dalla variabilità che ad es. 
Michael Stewart nel suo feel spectrum, in Prögler 1995, riferisce, per la 
croma, ad un valore > 20 ms, alla frequenza di continuous pulse di 130 
BPM alla semiminima, per ottenere il drive, ossia una conduzione pro-
pulsiva del ritmo. Ma in realtà, quello che possiamo definire tasso di de-
viazione, sia temporale che d’intensità, attraverso gli accenti idiosincratici 
(in relazione col transiente d’attacco), non è quantificato in assoluto, in 
quanto relativo allo stile del singolo esecutore, ma anche di una corrente 
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o periodo stilistico, in quello che designiamo come idioletto di corrente o 
di periodo storico.
Bisogna sottolineare il ruolo che in questo processo assume la quanti-
ficazione dinamica e timbrica del groovema. Infatti, quando nel § 2.1.4 ab-
biamo parlato di sincretismo dei parametri sonori ai fini della sensazione 
di swing, intendevamo proprio la stretta interdipendenza tra gli elementi 
descritti nella Modificazione 2 e i fattori legati alla curva d’ampiezza dei 
groovemi, la loro intensità relativa. In altri termini, i microscopici scarti 
espressivi derivanti dalla M1 e M2 assumono valore anche in relazione alle 
deviazioni dalla quantificazione media delle intensità dei groovemi, otte-
nendosi vari tipi di groove e swing, catalogabili attraverso una tassonomia 
tipologica, a seconda se il tasso di deviazione attiene più alla durata o alla 
dinamica, o al tipo di sonorità – morbido vs duro – determinato dal tran-
siente d’attacco. Chiunque abbia una pur leggera familiarità con la realiz-
zazione dello swing e del groove, sa benissimo come al variare della forza 
dinamica, aumentando leggermente il volume sonoro dello strumento, 
determinati elementi e caratterizzazioni microritmiche, dipendenti dalla 
dimensione durata, sono vanificati, con perdita di swing. Il ruolo della 
dinamica ai fini del fattore swing è messo fortemente in rilievo da Lewis 
Porter, in polemica con Schuller, cui viene rimproverata una venatura di 
eurocentrismo a proposito di alcuni appunti mossi alla sezione ritmica 
di Basie, in The Swing Era: the Development of Jazz. 1930-1945, proprio in 
relazione all’espressività dinamica. 
A classical composer is free to alternate between loud and soft, crescendo and di-
minuendo, whenever he sees fit. Jazz performers and composers must use dynam-
ics in more specific ways if they want their music to swing. Within each person’s 
part, improvised or rehearsed, there are hundreds of dynamics in the form of ac-
cented or ghost notes – witness Charlie Parker, or Milt Jackson, or any saxophone 
section. At the same time, dynamics between players must remain fairly constant 
to ensure a proper balance, creating layered dynamics – bass at one level, drums at 
another, piano at another. Unlike classical musicians, jazz musicians cannot afford 
to tamper much with the basic dynamic levels during any given solo, because they 
might cover up all the little accents that make swing happen. [Porter 1991, p. 192]
Non ultima, può essere considerata la deviazione dal modello classico 
della produzione del suono: determinate configurazioni di spettro sonoro 
e modificazioni nella consistenza materica dell’attacco sono più funzio-
nali alla scansione ritmica, come vedremo più avanti. È proprio nel com-
plesso processo che si origina dall’interazione di tutte queste componenti, 
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che nasce la sensazione di swing. Facciamo un’esemplificazione concreta, 
riferendoci, all’ordine di grandezza, per un groovema, corrispondente te-
oricamente al 25% dell’unità di pulsazione (grosso modo la semicroma in 
rapporto alla semiminima, secondo la notazione tradizionale). Questo, 
tra l’altro, è l’ordine di grandezza che ritroveremo negli esempi parkeriani 
analizzati nella sezione 2.2.4.2.
La stabilità del raggruppamento di quattro groovemi (quadruplet) in 
base alla Modificazione 1 (M1) varierà, generando un diverso valore as-
soluto dei groovemi (le semicrome comprese nell’unità di scansione del-
la semiminima, per intenderci), che conseguentemente si riverbererà 
sulla continuous pulse, pur nella conduzione apparentemente isocrona, 
orientandola tendenzialmente alla accelerazione o alla decelerazione. In 
base alla Modificazione 2 (M2), in relazione all’azione del principio au-
diotattile rispetto alla griglia metrica data dal rapporto teorico di inver-
sa proporzionalità rispetto alla continuous pulse, i singoli groovemi del 
raggruppamento tenderanno ad assumere valori relativi non omogenei, 
sia di durata che di intensità/timbro, ma distribuentisi in base alle carat-
teristiche formali dipendenti dalla modalità del PAT. In altri termini, si 
organizzeranno in funzione di fattori riconducibili allo stile individuale 
dell’esecutore. Nel caso della realizzazione di due crome successive notate 
in tempo 4/4, è attraverso la Modificazione 2, e precisamente mediante il 
ritardo dell’attacco dell’upbeat – il groovema, ossia, che corrisponde alla 
nota in levare – che lo swing è stato percepito con il modulo Long/Short. 
Ed è l’interazione tra M2 e M1, specificamente riferita all’anticipo rispetto 
al suono in battere, cioè il groovema teoricamente coincidente con la linea 
della continuous pulse, che contribuisce, assieme alle caratterizzazioni op-
portune di dinamica, a dare la sensazione della “spinta in avanti”, antici-
pando rispetto alla proiezione del valore percettivo che la sommatoria dei 
groovemi assume in quel dato istante. 
I caratteri dell’esecuzione collettiva, poi, possono essere considerati ri-
ferendoci al concetto fondamentale che l’etnomusicologo Charles Keil ha 
formulato con la definizione participatory discrepancies, indicando tutte 
quelle varianti dal tempo meccanico condivise dagli esecutori in un en-
semble. Nei nostri termini possiamo dire che le discrepancies di Keil sono 
date dai groovemi, e la norma che regola il tasso di deviazione, appunto, 
verrebbe riproposta in Keil ad un livello gerarchico più elevato all’inter-
no della performance, tra i diversi approcci strumentali dei vari esecutori 
di un brano. In tal caso, ci sarà una continua sintonizzazione percettiva 
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collettiva sul valore che il groovema sta assumendo in un dato istante. 
Questo vale sia all’interno della struttura esecutiva di uno strumento (ad 
esempio il tasso di deviazione tra le due mani del pianista, tra mano e 
piede del batterista) sia nel contesto interattivo (contrabbasso e batteria, 
solista e sezione ritmica). Le deviazioni, naturalmente, attengono sia alla 
durata sia al plesso timbrico-dinamico.
Un’osservazione ancora, rispetto al fattore di proporzionalità che ca-
ratterizza il rapporto tra groovema e beat. Ribadiamo che non deve essere 
confuso con il criterio divisivo-matematico della teoria tradizionale, ma 
va inteso in senso audiotattile, come proporzionalità sensibile, sineste-
tica (la stessa, ad es., che i danzatori avvertono in senso fisico-corporeo 
nell’articolazione della gestualità coreutica). Naturalmente, in sede di sin-
tesi digitale o di analisi del suono, questa proporzionalità può essere evi-
denziata secondo modelli computazionali. All’interno di questa relazione 
di inversa proporzionalità tra la durata del groovema e valore in BPM 
della continuous pulse agisce, poi, in maniera infinitesimale, a livello di 
millisecondi, la variazione espressiva data dal tasso di deviazione del groo-
vema relativamente sia alla norma della proporzionalità matematica – che 
individua la sua posizione teorica nella griglia submetrica – sia alla media 
delle dinamiche prodotte, in quest’ultimo caso per mezzo degli accenti 
idiosincratici e dalla sonorità data dal transiente d’attacco. La mancanza 
di swing si percepisce quando questa relazione tra groovema e continuous 
pulse, o tra i groovemi tra di loro, s’incrina, e non si struttura attraverso un 
codice riconoscibile e costantemente, euritmicamente, equilibrato.
Facciamo una prova percettiva, che chiunque può effettuare immedia-
tamente. Proviamo a pensare una continuous pulse (o a realizzarla bat-
tendo il piede a tempo) e eseguiamo un solo battito di mani o cantiamo 
una nota. Vedremo che il singolo impulso, il groovema, può avere o no 
swing a seconda se viene articolato nell’istante appropriato – che ha valo-
re proporzionalmente relativo alla continuous pulse (in senso percettivo-
sensoriale), e con tasso di deviazione appropriato – e se scandito con la 
giusta accentazione e lunghezza d’attacco. Una dinamica d’attacco più 
allungata, con accentazione meno pronunciata, può distruggere lo swing, 
anche in questo singolo impulso sonoro su continuous pulse sottintesa. 
Se manca la proporzionalità, si sbaglia il tempo; se si fallisce il tasso di 
deviazione, in una scala temporale più ridotta, si perde lo swing. È ap-
punto con un criterio del genere, con quattro semplici note collocate sui 
quattro tempi della misura che Louis Armstrong ci ha dato la lezione di 
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swing più straordinaria, senza bisogno di ricorrere a chissà quali artifi-
ciose combinazioni ritmico-metriche, nell’incipit della famosa introdu-
zione di West End Blues. È questo che ha fatto dire a Maurice André, 
parlando della musica di Armstrong: «ogni nota canta e vive anche se 
presa separatamente».138
Possiamo individuare, quindi, uno dei motivi per cui la produzione del 
suono di scuola classica, specie nella tradizione vocale belcantista e negli 
strumenti a fiato, non è compossibile con determinati tipi di swing-idio-
letto, in particolar modo in andamenti veloci. Abbiamo già fatto cenno 
al processo attraverso cui le componenti timbriche, nella loro funzione 
sussidiaria all’interno del sistema tonale della musica eurocolta, si erano 
dovute organizzare morfologicamente a favore della priorità distintiva dei 
rapporti intervallari astratti che tale sistema privilegiava, rispetto all’esi-
stenzialità materica e fenomenologica – percussiva – del suono. L’intelli-
gibilità del suono fondamentale nella serie degli armonici costituenti lo 
spettro sonoro implicava un attacco morbido e non spigoloso, fornendo 
il fondamento ideologico della misura classica del “bel suono” – si pen-
si al cosiddetto “suono coperto” nel canto lirico – scevro di inflessioni 
microtonali che avrebbero pregiudicato le fondamenta stesse del sistema 
tonale.139 La conformazione che l’inviluppo d’ampiezza assume in questo 
caso, più rotonda in relazione al picco percettivo d’ampiezza, segnalando 
un attacco più lungo, fa sì che il singolo suono, specie su tempi sostenuti, 
possa al massimo determinare l’esatto punto della continuous pulse che 
individua la proporzionalità (andando rigidamente “a tempo”) ma non 
il tasso di deviazione groovemico (ricordiamo che in Prögler 1995 ci si 
riferisce, per quello che definiamo tasso di deviazione, all’ordine di 5 ms, 
a 130 BPM), offrendo una “superficie di impatto” con la continuous pulse 
più ampia e annullando lo spazio per il tasso di deviazione. In pratica, 
138. Intervista pubblicata in «Jazz Hot» e cit. in Gian Mario Maletto, Carta Stampata, «Musica 
Jazz», ottobre 1970, p. 44. 
139. Questo discorso si può ampliare, in una prospettiva di musica d’insieme, alla qualità timbrica 
della testura: se tendente all’omogeneizzazione tipica dell’orchestra romantica, mirando così 
alla fusione sonora come impalcatura della struttura tonale, o con prevalenza delle voci in-
dividuali, come nel barocco o nel modernismo (non a caso, civiltà musicali rispettivamente 
pre- e post tonali). Ai fini della nostra argomentazione, vale notare che la separazione delle 
fonti sonore in un insieme è una delle precondizioni per l’affermazione percettiva della sfasa-
tura temporale come induttrice di swing e groove. Per una discussione in prospettiva storico/
stilistica delle funzioni di omogeneizzazione o di separazione timbrica, cfr. Boulez 1987.
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non s’individua la modalità della personale articolazione microritmico-
dinamica del tempo.140 
Ecco cosa afferma la didatta e studiosa della vocalità di tradizione acca-
demica Rachele Maragliano Mori, in riferimento alla relazione che vige 
tra la norma ideale del timbro vocale e la scansione ritmica, dal punto di 
vista della produzione del suono di matrice eurocolta, con la conseguente 
proscrizione statutaria di qualsiasi spazio di deviazione groovemico nella 
conduzione ritmica.
Il timbro, naturalmente, risulta anche da una viva sensibilità ritmica e da un per-
fetto equilibrio del ritmo. Basta anticipare o posticipare minimamente (calcolando 
male la durata della nota e dell’accento al termine del quale deve manifestarsi) per 
turbarne l’armonia, per appannarlo o indurirlo. [Maragliano Mori 1970 (1987), p. 
58]
Tutto ciò è esiziale, invece, per il processo dello swing o del groove. 
Questo ci aiuta a capire anche uno dei motivi per cui i musicisti jazz e 
rock hanno sempre ricercato modalità eterodosse di approccio tecnico-
esecutivo rispetto a strumenti musicali appartenenti per la quasi totalità 
alla cultura europea. A ciò, naturalmente, si aggiunge la tendenza, stretta-
mente collegata alla classica produzione del suono, a concepire il tempo 
in modo segmentato. Questa propensione, come abbiamo visto, è espres-
sa archetipicamente dalla griglia geometrico-temporale rappresentata 
dal punctum contra punctum, che identificava visivamente, già al sorgere 
della musica mensurabilis – e definitivamente, in seguito, con l’avvento 
della standardizzazione della stampa musicale – i “tasselli” di tempo in 
cui potevano incardinarsi i suoni. Una struttura evidenziata dallo stesso 
disporsi delle note sulla carta nella partitura, in una “risoluzione” molto 
bassa, a grana larga. 
La pronuncia musicale di tradizione afro-americana, ad esempio, col 
suo timbro rugoso dato dalle innumerevoli tipologie di intonazioni hot o 
blues, oltre a denunciare la propria estraneità ai principi informatori stessi 
140. Queste osservazioni spiegano le difficoltà (di norma insormontabili) incontrate nei tentativi 
di utilizzo della classica emissione vocale di scuola belcantistica nell’interpretazione del reper-
torio audiotattile. Anche un grande artista come Pavarotti è stato strutturalmente condiziona-
to da questi processi: gli esiti non certo eclatanti, in termini di umore ritmico-espressivo, delle 
sue interpretazioni di brani rock/pop trovano in queste indicazioni un fondamento esplicati-
vo rigoroso.
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del sistema tonale, trova nelle asprezze del profilo dei picchi dinamici (che 
emergono nella conformazione del grafico dell’inviluppo sonoro, per 
mezzo degli accenti idiosincratici e dei particolari attacchi dei suoni: in 
altre parole, nella vocazione percussiva) i vettori acuminati che designano 
con precisione la strutturazione della deviazione metrica condivisa dal 
gruppo. Tutto questo ci illumina sullo stretto rapporto che si instaura tra 
le dimensioni materico-timbriche e la durata, ai fini dello swing, a riprova 
di quanto discusso rispetto all’integrazione sincretica dei parametri del 
suono nel fenomeno che stiamo studiando.
Figura 11c. L’attacco più lungo (nero), nella produzione del suono di tradizio-
ne classica/accademica, individua una superficie di tangenza con la continuous 
pulse che non consente il tasso di deviazione groovemica dato dall’attacco più 
percussivo e impulsivo delle sonorità audiotattili (grigio)
Non torneremo sul tema della vitalità del sincretismo sintattico, che 
fonde i suoni successivi in una medesima intenzionalità esecutiva, all’in-
terno di una diversa concezione antropologica del tempo, ponendo le 
condizioni per la sintesi dell’afflato swingante. Un’ultima osservazione la 
riserviamo, invece, al processo per cui il sincretismo sintattico promuove 
l’andamento compensativo nella distribuzione delle tensioni e distensio-
ni. Come vedremo nell’analisi sperimentale, a determinate contrazioni 
nella dimensione temporale dei groovemi si oppongono repentine espan-
sioni, volte a mantenere costante il riferimento al valore che in quel deter-
minato istante assume la continuous pulse. 
Ed è proprio a questo punto che possiamo recuperare il significato del 
fattore che Hodeir definiva “relax” in senso linguistico-musicale, quando 
invece in tutta la prima parte di questo studio è stato inteso nella sua con-
notazione di attivatore tattile-comportamentale, attraverso una prospet-
tiva che ci ha poi condotto all’individuazione del principio audiotattile. Se 
ai fini della ricognizione della swing-struttura ci interrogavamo, rispet-
to al relax, sulla sua sostanzialità poietica riconducibile al principio au-
diotattile, sulla sua funzione di precondizione per l’esistenza stessa delle 
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musiche audiotattili – in cui la forma musicale interagisce fattivamen-
te con la dimensione somatico-gestuale – ora ci interessa la sua effettiva 
azione formante, ossia la modalità qualitativa in cui organizza il materiale 
musicale. Nel passare da una considerazione sostanziale ad una formale 
del relax – infatti, il PAT in sé nulla ci dice della forma che assume l’im-
patto gestuale – ci appare chiara l’area semantica in cui si situa la sua de-
notazione gergale nell’ambito della cultura musicale afroamericana, nella 
quale questo elemento è stato identificato come il canone primigenio del-
la realizzazione dei vari swing-idioletti.
Il senso del relax, in relazione alla modalità tecnico-musicale con cui 
inerisce al fenomeno swing, non è da ricercarsi in quelle connotazioni di 
“tranquillità interiore”, di tipo emotivo-psicologico, cui si sono a volte 
riferiti alcuni studiosi. Con esse ci si predisporrebbe ad un’attitudine che 
ha che fare con il concetto di “ispirazione”, che trascende la dimensione 
del “tragico quotidiano” per indirizzarsi verso le “incontaminate” vette 
dell’arte. La radice romantica – ed ideologica – di tale interpretazione è 
evidente. 
In realtà, l’area semantica del termine relax deve essere individuata dal-
la coppia oppositiva relax vs rigidità, tutta interna al modo di produzione/
esecuzione sonora, intendendosi tale coppia riferita a due distinti modi di 
intendere il tempo ontologico, e, conseguentemente, alle oggettivazioni 
musicali che ne discendono. La rigidità sarebbe implicata nella scansione 
che deriva dalla visione occidentale del tempo – presente nei gangli della 
musica eurocolta – che ne fa un costrutto spazializzato, geo metrizzato 
in senso cartesiano e reificato. L’applicazione alla concreta pragmatica 
musicale di tale concezione dà luogo ad una scansione del tempo ten-
denzialmente rigida, spigolosa, geometrico-segmentante, che ripropone 
in filigrana i nodi della griglia di suddivisione metrica con cui si è sto-
ricamente rappresentato il sistema della durata dei suoni. Il concetto 
cronologico nella cultura audiotattile, che i filosofi del Novecento hanno 
prefigurato molto prima di McLuhan, e ci riferiamo in particolare alla 
formulazione della “durata” in Henri-Louis Bergson141 rispetto alla spazia-
lizzazione del tempo matematico, è dato dal tempo vissuto, non tributario 
delle lancette dell’orologio, ma sintetico, sinestetico, globale. 
141. Non è certo un caso un caso che il filosofo del “tempo integrale” fosse figlio del pianista, 
compositore e, soprattutto, grande improvvisatore Michał Bergson (1820-1898), di cui sono 
rimaste famose le performance improvvisate col violoncellista Pietro Laureati (cfr. Caporalet-
ti 2005, pp. 251-252).
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Proprio la ricerca di questa divergente dimensione antropologica del 
tempo, per inciso, può contribuire a spiegare il ricorso di molti musicisti 
jazz all’uso di sostanze psicotrope, che promuovono l’allentamento per-
cettivo dai cardini del tempo ontologico come inteso dalla cultura occi-
dentale. È un modo per predisporsi artificialmente a mutate condizioni 
che incontrano la pervasiva continuità pulsiva di matrice africana in una 
dialettica estremamente tipizzante. 
Ed all’interno di questa alternativa concezione temporale trova una 
ragion d’essere la teoria del tasso di deviazione groovemica, un processo 
promosso da un’attitudine che ha nel principio audiotattile la sua forma 
a priori e il relax psico-dinamico come norma istitutiva. Esso consente 
la libertà nella continuità pulsiva, rispetto alla pedissequa osservanza dei 
rapporti matematici semplici che caratterizza la “rigida” esecuzione ra-
zionale-metronomica, in uno scarto dalla norma del codice che interpreta 
la freschezza e la vitalità della dimensione estetica.
2.2.4.2. Un’analisi sperimentale142
Confrontiamoci, adesso, con un’applicazione pratica dei concetti e delle 
prospettive teoriche proposte, attraverso un’analisi di alcuni break esegui-
ti da Charlie Parker, relativi al brano Night In Tunisia. Esistono 21 versio-
ni registrate di questi break, su un totale di 24 incisioni parkeriane della 
composizione di John Birks Gillespie, di cui solo tre prodotte in uno stu-
dio d’incisione.143 Le altre registrazioni colgono Parker nel pieno dell’atto 
creativo dal vivo, spesso a sua stessa insaputa. 
In questa sede ci occuperemo specificamente dei tre break di saxofono 
contralto nelle tre rispettive versioni di Night In Tunisia registrate in stu-
dio d’incisione per l’etichetta discografica Dial dal “Charlie Parker Septet” 
il 28 marzo 1946, presso i Radio Recorders Studios di Hollywood, L.A.144 In 
142. Ringrazio Giampaolo Antongirolami per il certosino rilevamento informatico dei dati sonori, 
svolto nel 1998 presso lo studio di musica elettronica del Conservatorio di Pesaro. La formaliz-
zazione, interpretazione ed elaborazione dei dati oggettivi secondo il protocollo del Modello 
Analitico Integrato è di totale responsabilità dello scrivente. 
143. Per uno studio dell’intero corpus dei break parkeriani che implementa l’analisi paradigmatica 
con l’indagine psico-dinamica al fine di inferire costanti e modelli, cfr. Caporaletti 2007a e la 
sua versione ampliata in 2007b.
144. Charlie Parker, “A Night in Tunisia” (Hollywood, 28 marzo 1946), 3 versioni, The Complete 
Dial Sessions, Stash ST CD 567/70.
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particolare, la prima registrazione (Take I) è un frammento in cui appare 
solo il break di sax contralto (Famous alto break), mentre la II e III inci-
sione (Take II e III) sono complete esecuzioni del brano. Dalla numera-
zione di catalogo Dial, che le contrassegna rispettivamente come D1013-1, 
D1013-4 e D1013-5, possiamo evincere che, probabilmente, furono tentate 
altre due esecuzioni dello stesso pezzo, oggi perdute. 
I criteri di rilevamento dei dati sono quelli descritti nel Modello Ana-
litico Integrato (IAM), che hanno individuato le linee portanti dell’in-
dagine computazionale. Sono stati presi in considerazione gli attacchi 
dei suoni consecutivi, D(i-i) (interonset interval), secondo i parametri di 
durata quantificati in millisecondi, e i picchi d’ampiezza in percentuale. 
Dato il carattere “legato” dell’esecuzione assumiamo, per ogni suono, D(i-
o) = D(i-i).
Questi break presentano caratteristiche intrinseche che ne fanno un 
banco di prova ideale per testare svariate ipotesi e tesi, oltre che un’irri-
petibile occasione per analizzare a fondo gli stilemi microritmici del lin-
guaggio parkeriano. Tali peculiarità sono da ritrovarsi nell’elevata velocità 
di esecuzione, nella mancanza di un riferimento esplicito della continuous 
pulse (come deriva dalla costituzione formale del break), nel carattere vi-
talistico propulsivo in funzione della ripresa nell’improvvisazione conse-
guente, e nella configurazione monodica che agevola il rilevamento dei 
dati in sede computazionale. 
Un dato di particolare interesse è costituito dal fatto che i break delle 
tre take, in realtà, sono identici da un punto di vista melodico-ritmico, a 
parte un paio di abbellimenti e una o due note di passaggio. Nell’Es. 17 
sono segnalate col numero romano, in corrispondenza delle singole note, 
le take in cui tali varianti sono assenti.
Tale stretta somiglianza dei tre break costituisce, quindi, una particola-
re condizione sperimentale per investigare le varianti in sede microritmi-
ca e dinamica, a fronte di una costanza di riferimento melodico-ritmico, 
in un eccezionale interprete come Parker. Ciò che viene a diversificarsi, 
in definitiva, in queste tre esecuzioni, è proprio lo swing, in funzione del 
principio audiotattile. Queste micromodificazioni che sottendono l’asset-
to melodico-ritmico e timbrico-dinamico assumono una valenza estetica 
propria, e, in quanto tali, costituiranno l’oggetto della nostra indagine.
Il problema della rilevanza percettiva dei singoli elementi che emergo-
no dall’analisi non è considerato pertinente in questa sede: l’analisi com-
putazionale si riferisce al piano generativo del fenomeno sonoro, rende 
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conto dell’atto della sua produzione, e ci rivela fenomeni che, pur se non 
sempre singolarmente assumono un sicuro rilievo percettivo, agiscono 
globalmente come energia formante. In particolare, questo tipo d’indagi-
ne ci illumina sulla funzione del principio audiotattile, colto nel suo stesso 
manifestarsi. In altri termini, in questa analisi dello swing ci si riferisce 
a quello che Molino 1975, in un concetto ripreso da Nattiez 1975, designa 
come processo poietico, che attiene al versante della produzione del se-
gno, di contro alla pertinenza percettiva presente nel processo estesico, 
che riguarda la fase della ricezione. Proprio la percezione sintetica di tali 
micro-modificazioni è, infatti, categorizzata globalmente come “swing”. 
Abbiamo già notato come la pressoché totalità degli studi orientati ad una 
valutazione quantitativa dello swing ne abbia presupposto per lo più una 
stereotipa concezione, inficiando così la validità scientifica di ricerche an-
che molto recenti. Si tende a prendere in esame, di fatto, solo il rapporto 
di durata Long/Short considerando gli attacchi di due suoni successivi, 
D(i-i), la famosa terzina swing, la cui distribuzione nella frase musicale è 
acriticamente identificata come swing-feel. Escludendo l’importantissimo 
parametro legato alla dinamica o alla qualità timbrica, come abbiamo so-
stenuto in tutto questo studio, si riduce in misura determinante la possi-
bilità di giungere ad una rappresentazione attendibile dello swing.145
Abbiamo già ampiamente criticato questa prospettiva di indagine, 
che, seppure funzionale ad un approccio psicologico cognitivista o di 
modellizzazione computazionale, non è produttiva da un punto di vista 
più prettamente musicologico. Come a lungo argomentato, il concetto di 
swing, che trae origine da un’attivazione del principio audiotattile, non 
implica un esito formale riconducibile ad uno stilema fisso e predefinito, 
dalla conformazione morfologica statica, ma comprende nel suo poten-
ziale referenziale tutta una varietà di configurazioni ancora da studiare ed 
organizzare sistematicamente in senso strutturale. Nella presente analisi, 
ad es., ci occuperemo di aggregazioni di groovemi corrispondenti, in una 
trascrizione in notazione musicale, a sequenze di semicrome a 176 BPM 
alla semiminima, e utilizzeremo un approccio linguistico, volto a scevera-
re componenti utili ad illuminare aspetti stilistici ed estetici del linguaggio 
145. Vedremo più avanti, nella nostra descrizione di alcuni plessi morfologici di groovemi parke-
riani, come la dinamica sonora si configuri fattore cruciale, in funzione di criterio dirimente 
all’interno di classificazioni tipologiche.
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parkeriano. Tutto questo in una prospettiva metodologica che privilegia 
l’interazione tra l’analisi dell’articolazione interna del singolo tempo della 
misura con quella della correlazione dei vari tempi tra loro, attraverso le 
importanti categorie delle modificazioni groovemiche M1 e M2.
È rilevante, in questa tipologia di analisi orientata in senso linguisti-
co-formale (emico), considerare le aggregazioni di groovemi non come 
semplici stringhe sonore quantitativamente indicizzate – un rischio che 
ci sembra si corra in molte ricerche di modellizzazione computazionale 
– ma attraverso i codici del linguaggio musicale, in un contesto comuni-
cativo linguistico-musicale. Infatti, la sequenza sonora veniva effettiva-
mente intesa proprio in questo senso da Parker, che utilizzava, ad es., la 
pulsazione base del tema, in funzione di continuous pulse sottintesa, come 
elemento cognitivo sotteso all’assolo del break, che ne suddivideva i tem-
pi in semicrome (secondo il modello di categorizzazione normato dalla 
teoria musicale standard). In questo senso, il break audiotattile si diversi-
fica profondamente dalla cadenza nella musica d’arte occidentale. Il resto 
dell’ensemble, esaurite le quattro battute d’attesa misurate rispetto alla ve-
locità della continuous pulse sottintesa, avrebbe riattaccato motu proprio 
perfettamente a tempo anche nel caso in cui il profilo melodico dell’assolo 
cadenzante del break non fosse giunto al logico intenzionale compimento 
(ad es., col raggiungimento della tonica di destinazione), come di fatto 
accade in altri consimili break parkeriani.146 Ciò a riprova di come il codi-
ce ritmico implicato dalla continuous pulse sia preminente, nella musica 
audiotattile, rispetto ai codici melodico-armonici. In questo caso Parker 
suonava aggregazioni di groovemi (swing sixteenth) corrispondenti, nel 
modello teorico, ad 1/4 di beat (o unità di pulsazione), riconducibili ai 
sedicesimi della notazione tradizionale. L’analisi che segue sarà condotta, 
quindi, al beat-level. 
Un chiarimento si impone sul concetto di swing sixteenth. Questa fi-
gurazione non si ottiene – come da opinione diffusa – da un semplice 
raddoppio degli swing eighth: tale schema di riproduzione scalare deri-
vante dall’astrazione matematico-divisiva del codice musicale eurocolto 
non si può applicare alla contestualità della musica audiotattile. Il profilo 
pulsivo, nei due casi, attivato energeticamente dall’attrazione centripe-
ta del battere, dà luogo a configurazioni microformali diversificate: nel 
146. Per una trascrizione paradigmatica dell’intero corpus dei break parkeriani in “Night in Tuni-
sia”, cfr. Caporaletti 2007, p. 40.
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contesto audiotattile gli swing sixteenth vengono ad identificarsi con una 
gestalt specifica. Nell’indicare l’andamento di questo tipo di passaggio 
semplicemente con la formula “a tempo doppio”, com’è d’uso, si rischia 
di perdere qualche aspetto importante dell’articolazione microritmica. 
Rappresentando teoricamente la situazione col dimezzamento dell’unità 
di tempo (da semiminima a croma) si salvaguarda inconsciamente il mo-
dulo di suddivisione binaria del tempo (modello a due elementi), in cui 
può continuare a trovare posto il solito schema dualistico di rappresen-
tazione dello swing (L/S). L’articolazione groovemica quaternaria (corri-
spondente alla bis-suddivisione in quattro elementi dell’unità di tempo), 
data l’attrazione percettiva del solista sul battere del tempo-base che viene 
ad assumere un peso dinamico specifico, può rivelare, invece, come ve-
dremo, strutture microritmiche sorprendenti, con periodo quaternario.
Ci riferiremo in questo studio, con il termine di quartina, alla unità 
formale costituita dalla articolazione espressiva quaternaria della scansio-
ne (la bis-suddivisione della teoria tradizionale) attribuendole la valenza 
di un grappolo pulsivo, tipico del “tempo doppio”, caratterizzato, nella 
musica audiotattile, da elevata icasticità. Un qualcosa di analogo alla ar-
caica divisione del tactus nella musica antica (non a caso, quest’ultima, 
di chiara natura audiotattile). In termini notazionali la quartina sarebbe 
composta dalle semicrome, con l’unità di tempo corrispondente alla se-
miminima, se i tempi d’attacco (interonset interval) fossero sincronizzati 
sul tempo prevalente e non espressivamente modulati (come accade negli 
swing sixteenth): in tal modo, in effetti, è in genere trascritta. Con tale 
designazione indicheremo, quindi, semplicemente l’aggregato di quattro 
suoni in cui viene ad articolarsi il beat, l’unità di tempo, senza riferimento 
all’accezione di “figura irregolare”, per sovrabbondanza o diminuzione 
all’interno della struttura metrica, che la quartina riveste nel contesto teo-
rico tradizionale.
In realtà, gli stessi swing eighth, in relazione con la tendenza del so-
lista a percpire “a tempo tagliato” il 4/4 nel jazz moderno, specie negli 
andamenti medio-veloci147 – in base alla sovrapposizione di più metri in-
tesi come campo d’elezione per il manifestarsi delle variazioni espressive 
microritmiche e dinamiche connesse con lo swing – possono essere con-
siderati gestalticamente attraverso un modulo “a quartina” e non, come 
147. Il primo a notare questo fenomeno è stato Jacques Henry, nell’articolo Jazz moderne. Musique 
à deux temps, «Jazz Hot», n. 69 (Settembre 1952), p. 11.
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assunto dalla trattatistica in uso, esclusivamente secondo un modello for-
male dato da una sequenza di due crome successive. È secondo questo 
plesso energetico quaternario, dal concreto icastico profilo pulsivo, che il 
musicista attiva lo svolgimento ritmico-dinamico che presiede allo swing 
negli andamenti veloci. Si consideri, per esempio, nel grafico dei moduli 
Long/Short del break di Groovin’ High, che presenteremo più avanti (cfr. 
Fig. 13), la similarità del modello strutturale relativo alle durate nei gruppi 
di quattro suoni successivi. Ma Parker utilizza anche un contesto tonale, 
armonico e prosodico dato dalla tradizione, e una potenzialità semantica 
che sfocerà, nella parte finale del break, nel richiamo e nella segnalazione 
del punto preciso della continuous pulse in cui riunirsi con l’ensemble. Ciò 
avviene, come vedremo, per mezzo dell’ostensione sonora iconica, quasi 
ordinando la ricostituzione collettiva attraverso una codifica musicale di 
tipo perlocutoria. 
Iniziamo l’analisi dalla Take III di A Night In Tunisia, con numero di 
catalogo Dial 1013-5, inizialmente pubblicata su etichetta Dial 10’’ 78 rpm–
1000 Series-1002. Questa fu l’esecuzione prescelta per la prima pubblica-
zione, essendo stata ritenuta, evidentemente, la più riuscita. In particolare 
verrà esaminato tutto il break parkeriano di quattro misure, posto alla fine 
dell’esposizione tematica, a 1'21" dall’inizio. 
L’estratto si presenta, a seguito di trascrizione in notazione conven-
zionale, come una fitta teoria di semicrome con annesse alcune biscrome, 
eseguite alla velocità media (con continuous pulse sottintesa) di 176 BPM 
alla semiminima. Specifichiamo che utilizzeremo la trascrizione come ri-
ferimento accessorio per i grafici e le tabelle.
Esempio 17. Modello integrato comparativo delle tre versioni (I, II, III) del Bre-
ak in Night in Tunisia, incise il 28.03.1946 (note reali). NB. I numeri romani po-
sti sopra le note indicano le versioni in cui la nota corrispondente NON compare 
(in tali casi il valore della nota è assorbito dalla nota precedente)
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Ci riproponiamo di studiare l’effetto dello swing in queste condizioni 
performativamente proibitive, estreme, data la notevole velocità di arti-
colazione, anche per dimostrare come Parker tenesse perfettamente sotto 
controllo tutti i parametri formali, e che determinati modelli idiomatici 
possono preservarsi anche in queste turbinose condizioni cinetiche. L’a-
nalisi del break rivela la presenza di entrambe le modificazioni (M1 e M2) 
che caratterizzano la funzione attiva dei groovemi. La continuous pulse è 
sottintesa, come discende dalla natura formale specifica del break.
L’analisi computazionale della Modificazione 2 (M2) – condotta al li-
vello d’analisi del singoli tempi delle misure (nelle loro articolazioni inter-
ne, altrove indicato come rhythmic displacement – evidenzia due tipologie 
caratteristiche di configurazione dei groovemi. Un modello è dato, come 
ci si aspettava, dalla conformazione trocaica Long/Short (L/S), ritenuta la 
tipica organizzazione formale dello swing. 
Figura 12. Questa è la rappresentazione del modulo swing più comunemente 
inteso, secondo il modello di durata Long/Short dei suoni consecutivi 
Organizzazione “tipica”, poi, fino ad un certo punto, poiché il modulo 
presenta, nella prassi e a seconda degli esecutori, una serie di investimenti 
formali differenziati in quanto a proporzioni relative tra i due elementi 
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costitutivi. Anzi, proprio la ricognizione delle varie configurazioni del 
rapporto L/S è uno strumento per la caratterizzazione stilistica delle di-
verse attitudini formative a livello groovemico, anziché la formula di una 
ipotetica conformazione assoluta dello swing in sé. Inoltre, ci sono stu-
diosi (Ellis 1991, Cholakis 1995, Prögler 1995) scettici rispetto alla possibili-
tà di reperire la formula L/S a così elevate dimensioni cinetiche: vedremo 
come Parker ci dimostri il contrario. 
Una ulteriore rappresentazione del modulo L/S possiamo ritrovarla nel 
break che Parker aveva realizzato a New York City per la Guild Records 
il 28 febbraio 1945, un anno prima del break che stiamo analizzando, nel 
brano Groovin’ High,148 con il Dizzy Gillespie Sextet. Qui esegue dei nor-
mali swing eighth (crome) a 194 BPM alla semiminima.
Figura 13. Charlie Parker, break in Groovin’ High (Dizzy Gillespie Sextet, 
28.02.1945) (inizio)
148. Dizzy Gillespie Sextet, «Groovin’ High», Dizzy Gillespie 1945, CD Classic 888.
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Esempio 18. Trascrizione (note reali) del break di Charlie Parker in Groovin’ 
High 
In questo brevissimo break tratto da Groovin’ High il rapporto L/S va-
ria da 1,8:1 fino a 1.1:1, con media 1,4:1. Ciò ci conferma sempre più nel-
la convinzione che lo swing viene utilizzato non come una formula fissa 
e sempre identica a se stessa, ma, esattamente come per gli altri livelli 
espressivi melodici, armonici, ritmici, stilistici in genere, secondo una 
tavolozza che può variare da un minimo ad un massimo, a seconda dei 
contesti espressivi. Quello che emerge da questa considerazione è il valore 
linguistico di tale elemento, che concorre con gli altri livelli parametrici 
alla risultanza formale.
Vale considerare questo esempio anche relazione all’assunto della pro-
gressiva riduzione della M2 rispetto all’incremento cinetico della conti-
nuous pulse. Ad una velocità relativamente più contenuta – crome swing 
a 194 alla semiminima rispetto alle semicrome del Break III a 176 alla se-
miminima – vediamo la media di swing ratio (il rapporto L/S) passare da 
1.4:1 per Groovin’ High a 2.3:1 per il Break III. È esattamente il contrario di 
quanto ci si aspetterebbe, in quanto il rapporto L/S risulta più marcato ad 
una velocità notevolmente più sostenuta.
È inoltre importante notare, in questo stesso frammento, come sia ef-
fettivamente operante il plesso microritmico-dinamico. Nel modulo L/S, 
come abbiamo già rilevato nei break di Night in Tunisia, la dinamica si 
manifesta maggiore sul suono Long e minore sullo Short. L’unico caso in 
cui il rapporto d’ampiezza d’onda tende ad equipararsi se non ad invertir-
si (tra si-3 e la3 sul quarto tempo della prima misura) vede contemporanea-
mente lo swing ratio diminuire, producendo il valore minimo dell’estratto 
(1.1:1). Un’ulteriore riprova di come le variabili microritmiche e dinami-
che siano mutuamente dipendenti e co-attive rispetto al fenomeno swing.
Diciamo subito che un’altra configurazione, oltre la L/S, è emersa dalla 
nostra analisi, ed a questa, per i suoi caratteristici tratti, abbiamo dato la 
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denominazione di modulo crushed. Ne forniremo più avanti una descri-
zione dettagliata.
Prima bisogna notare, però, che contrariamente alle aspettative, il mo-
dulo L/S non si rivela predominante rispetto all’altro: il modulo crushed 
appare, nel caso considerato, in ragione di più del doppio rispetto al L/S. 
All’obiezione secondo la quale le quartine di semicrome, alla velocità 
media di 176 BPM alla semiminima, difficilmente possono presentare il 
modulo Long/Short, risponderemo mostrando come Parker, anche a tali 
livelli cinetici vertiginosi, è perfettamente in grado di realizzare questo 
modello, con dovizia di caratteristiche formali accuratamente realizzate. 
Tutta la sequenza sugli ultimi due movimenti della terza battuta (in tutti 
e tre i break!), come analizzeremo tra breve, ne è una lampante conferma. 
Il modulo da noi denominato crushed è una tipica configurazione groo-
vemica di articolazione interna dell’unità di tempo nello swing parkeria-
no, attraverso i cosiddetti swing sixteenth (in notazione, le suddivisioni 
in semicrome della semiminima). La sua conformazione è alternativa 
rispetto al modulo L/S, essendo asimmetrica e non ternarieggiante, ed è 
organizzata, ovviamente, al beat level, ossia il livello di analisi relativo al 
singolo tempo della battuta. Si manifesta, grosso modo, come una quarti-
na con una sensibile contrazione del terzo suono, quasi come uno schiac-
ciamento caratteristico della “terza vertebra”, e può essere classificato in 
base a due rispettive relazioni dinamiche. 
1.  perfect crushed, in cui rileviamo una omologia tra il valore tempora-
le e quello dinamico (concordanza crono-dinamica)
2.  imperfect crushed, in cui non vi è simmetria tra durate e dinamiche 
(discordanza crono-dinamica).
Un bellissimo esempio – dal punto di vista esclusivamente microritmi-
co – di perfect crushed, è data dalla quartina, mi4-re4-do4-re4 sul secondo 
tempo della prima misura del Break III (Fig. 14).
Questa quartina costituisce, dal punto di vista fraseologico musicale 
parkeriano, una tipica circomvoluzione notale del re.149 Notiamo come 
il terzo groovema, dopo la franca e decisa asserzione dei primi due, si 
contragga improvvisamente sia nella dimensione di durata che in quella 
149. Per un’analisi del linguaggio parkeriano condotta a livello melodico-sintattico – anziché a 
livello microritmico, come nel presente studio – e focalizzata in particolare sulla formula me-
lodica e sull’improvvisazione tematica, cfr. Owens 1974b e Martin 1996. Per un primo pionie-
ristico esempio, invece, di analisi tecnologica applicata al linguaggio parkeriano, cfr. Owens 
1974a.
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dinamica, fornendo al quarto groovema la possibilità di un altrettanto re-
pentino maggiore risalto nelle due dimensioni. Ciò consente l’ulteriore 
affermazione dinamica del fa4, all’inizio della successiva quartina di groo-
vemi sul tempo seguente, che rappresenta uno dei due picchi dinamici 
dell’intero estratto. È in questo modo, semplicemente “in togliere”, che 
qui Parker realizza l’accento idiosincratico, quasi come nelle discipline 
marziali orientali. Queste, infatti, traggono la forza da un’attitudine più 
recessiva che impressiva – contrariamente alla cultura occidentale – e fan-
no scaturire l’energia convogliando artatamente, anche “in togliere”, in 
un sapiente dosaggio, l’articolazione delle forze in campo. È anche impor-
tante notare il rapporto con la sintassi tonale, per cui il suono crushed do 
è quello che sottolinea, come nota sensibile, l’affermazione del re, sulla cui 
tonalità minore il pezzo è basato (accanto ad inserti modali frigi).
Ma a dimostrazione del fatto che il principio audiotattile segue una 
norma propria nell’attivazione dei groovemi, privilegiando il codice dello 
swing anziché quello della sintassi tonale, si vedrà più avanti come il mo-
dulo crushed, nelle due ultime quartine della quarta misura, nei tre break, 
viene a presentarsi anche nel caso di una semplice scala discendente, di 
per sé abbastanza neutra (cfr. Grafico Finale Break, infra, Fig. 16 e la sua 
trascrizione, Es. 19). 
Figura 14. Inviluppo di ampiezza di un modulo crushed. I primi quattro segmen-
ti in rosso indicano i punti di attacco dei groovemi di suddivisione del beat
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Ancora sulla specificità del modulo crushed. Non è una variante della 
formula Long/Short, né è riducibile a quella, in quanto, come si evince dai 
grafici, è costituzionalmente diverso, negando il principio stesso della for-
mula principe (presunta) dello swing, basata sull’alternanza Long/Short 
nella durata di due suoni consecutivi. In questo caso, la struttura ricorsiva 
implica quattro elementi, non due.
Figura 15. Al livello del singolo tempo, nelle suddivisioni del beat la durata del 
terzo suono si contrae
Infatti, il modulo L/S presuppone una dilatazione nella durata – ma 
ritengo, nella sua forma più tipica, anche nella dinamica, come si evince 
dalla Fig. 12 – del primo groovema a scapito del secondo, in due suoni suc-
cessivi. Ciò vale, quindi, sia per i cosiddetti swing eighth che per gli swing 
sixteenth, in cui il primo e terzo suono (semicrome) sono espansi. Nel 
modulo crushed il terzo suono della quartina invece è contratto a spese del 
quarto: esattamente il contrario. Ciò prova la specificità di questa confor-
mazione sonora, e il suo grande interesse. Il secondo suono della quar-
tina, invece, è ininfluente, potendo restare al livello di durata del primo, 
diminuirla oppure aumentarla.
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A dimostrazione della stretta interdipendenza tra valori di durata e va-
lori di intensità (dinamiche) presente nello swing, è il dato che mostra la 
relazione del modulo crushed con la specifica accentazione in levare (off 
beat), di contro alla accentazione sulla prima e terza suddivisione che Par-
ker produce nel modulo L/S.
Una conseguenza delle osservazioni precedenti, non meno importante, 
è data dalla constatazione che tutto questo Parker lo realizzava nel bre-
ve volgere di alcune frazioni millesimali di secondo, e che, quindi, l’in-
sieme di tali abilità, a livello dell’articolazione dei groovemi, non poteva 
discendere da un’attivazione razionale e pienamente cosciente in senso 
mentalistico-cognitivo. Rientra, però, a pieno titolo, in quelle che Collier 
definisce «unconscious musical strategies».150 Questo processo è la tan-
gibile dimostrazione sperimentale dell’azione del principio audiotattile 
(PAT), che, come abbiamo argomentato nel § 2.1, imprime nella materia 
sonora la razionalità affatto specifica che la fenomenologia ha attribuito 
alle attività formativo-strutturanti della dimensione fisico-corporea. D’al-
tronde, Charles Keil, già nel 1966, nel contestare il carattere mentalistico-
sintatticista della cultura musicale occidentale, opponeva la razionalità e 
percettività del nostro apparato senso-motorio ai fini della realizzazio-
ne di strategie espressive musicali: «experiments have demonstrate quite 
convincingly that our muscles are perceptive (Held and Freedman 1963; 
Penfield and Roberts 1959; Hebb 1949)».151 Un tipo di formatività olisti-
ca e globalizzante si manifesta, quindi, attraverso la concreta azione del 
principio audiotattile, che solo nell’analisi di queste microstrutture può 
rivelarsi, nella propria perspicua epifania.
Tornando ad esaminare il modulo Long/Short, che in moltissime ricer-
che, non meno che nel senso comune, è acriticamente accreditato come 
modello swing per eccellenza, notiamo come Parker utilizzi questo sche-
ma formale in alcuni passaggi, sia pure in misura ridotta rispetto al mo-
dulo crushed. La proporzione media L/S tra due successivi groovemi per 
questi passaggi è di 2.3:1 (swing sixteenth), in ciò concordando, per quel 
che il dato può significare, con le indicazioni di Rose 1989 e Friberg & al. 
1994, e contrastando con ciò che definiamo come progressiva riduzione 
della modificazione relativa dei groovemi (M2), in funzione dell’incre-
mento della velocità, argomentato in Ellis 1991, Cholakis 1995 e Prögler 
150. Collier e Collier 1996, pp. 118-119.
151. Keil e Feld 1994, p. 56.
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1995. L’assunto della progressiva riduzione della M2, in relazione all’in-
cremento cinetico, significa, in altri termini, la tendenza alla parificazione 
delle durate delle suddivisioni swing (L/S) della scansione in relazione 
all’aumento dell’andamento, a scapito della inégalité della formula L/S: 
tendenza che in questo caso non si manifesta. Ma si sa, qui stiamo parlan-
do di Parker, e le sue prestazioni erano out-of-this-world, come recita lo 
slang jazzistico, non riconducibili a medie derivanti da analisi di psicolo-
gia cognitiva.
Venendo alla distribuzione degli accenti, riferendoci alle dinamiche, no-
tiamo come Parker applichi, rispetto al modulo crushed, sia l’accentazione 
sul primo suono della quartina – a decrescere sugli altri, secondo una nor-
ma classica – sia la formula che vede la diminuzione dell’intensità del ter-
zo groovema a favore del quarto (contrazione che agisce, in questo caso, 
non solo nella durata). Mai, comunque, l’accentazione sul primo e terzo 
groovema. Tale accentazione, Parker la riserva esclusivamente in tutti e 
tre i break al modulo Long/Short, in cui accentua il groovema Long. Questo 
è un dato importante, in quanto Parker accenta, in relazione al modulo 
L/S, la prima e terza suddivisione del tempo: non, quindi, in off beat.
Ci riferivamo in precedenza al finale del break, in cui il modulo crushed 
viene a presentarsi in relazione a una scala discendente per gradi congiun-
ti, e in cui in cui abbiamo scorto la superimposizione di un codice gestuale 
ostensivo. A questa scala diatonica Parker sovrappone il modulo formale 
della crushed quadruplet, che si presenta in questo caso nella sua variante 
imperfetta, ossia con discordanza crono-dinamica. Ciò si deve all’eviden-
te funzione di richiamo e segnale che questo inciso melodico viene ad as-
sumere nei confronti dei musicisti dell’ensemble, che si ritrova compatto 
in battere sul primo tempo della nuova misura. Se si nota la progressione 
delle dinamiche, si vedrà come assuma una forma ad arco, altamente ica-
stica, come un gesto ostensivo volto ad indicare il punto esatto della riu-
nione dell’ensemble, in un preciso istante della continuous pulse.
Un’ulteriore osservazione, rispetto a questo finale di break, viene a con-
fortare le tematiche svolte nel § 2.2.2 sulla differenza tra l’impianto della 
teoria musicale occidentale e quello della musica di matrice audiotattile. 
Notavamo in quella sede come la teoria che descrive gli accenti nella mu-
sica tonale occidentale non sia trasponibile ipso facto alla musica audio-
tattile, e ci riferivamo per questa alla modalità dell’accento da noi definito 
idiosincratico. Nelle ultime undici note suonate da Parker nel Break III, il 
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profilo melodico assume una linea marcata dall’apice, che il musicologo 
Joel Lester considererebbe, nel contesto della sintassi musicale, portatore 
del contour accent. Questo tipo di fenomeno si origina dal fatto che, in un 
profilo melodico quale risulta dalla notazione, si tende a porre un accento 
al culmine della melodia. 
Esempio 19. Coda del Break III
Nel caso di Parker, ciò dovrebbe accadere per il si-3, tra l’altro posto 
nella strategica posizione in battere. Abbiamo già visto come Parker in-
tenda tale sequenza in senso organico, sovrapponendo una caratterizza-
zione dinamica che eccede il beat level, per delineare un arco di intensità 
in percentuale che va da 4.52 a 35,91 per tornare decrescendo a 3,03. In 
Figura 16. In un’esecuzione razionale-meccanica, perfettamente a tempo, non 
caratterizzata da swing, la linea sovrastante apparirebbe diritta. (I numeri si ri-
feriscono alle quattro semicrome di suddivisione del beat)
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questo caso, il modulo crushed si presenta nella sua variante imperfetta, 
con discordanza crono-dinamica, fermo restando la contrazione di dura-
ta sul terzo groovema della quartina. Ebbene, le note di maggiore intensità 
si rivelano essere la3 e sol3, immediatamente successive al si-3 apicale, e 
situate nella parabola melodica discendente. Questo a testimonianza del 
fatto che la codifica imposta dal modulo crushed fa aggio sulla curvatura 
complessiva del gesto melodico (col modulo L/S avrebbe accentato il si-3). 
Per quanto concerne la Modificazione 1 dei groovemi (M1), riferita alla 
discontinuità dell’isocronismo della continuous pulse, il livello d’analisi, 
adesso, diventa quello delle misure (measure level) e le unità d’analisi co-
stituite dai singoli tempi, e non più, quindi, dalle loro suddivisioni.
Figura 17. Calibrando l’analisi a livello di misura, si può notare la flessione 
dell’andamento relativa al terzo tempo di ogni battuta
Notiamo dal grafico come in tutto il break vige la costante diminuzio-
ne del valore metronomico del terzo tempo di ogni battuta, con repenti-
na espansione compensativa del quarto. Questo dato è discordante con 
le indicazioni di Rose 1989 che notava un aumento della durata dei beat 
∙ 2.2. L’approccio musicologico: analisi dello swing ∙
∙ 327 ∙
2 e 4, con conseguente diminuzione cinetica – dei BPM – in relazione 
a tali tempi. Questa difformità non ci sembra problematica, anzi testi-
monia della vitalità espressiva dello swing, che assume forme e caratteri 
completamente diversi in ciascun artista. Lo swing ci si presenta sempre 
di più come un’energia, attivata dal principio audiotattile, che agisce in 
maniera omnipervasiva sia all’interno del singolo tempo della misura, sia 
nel susseguirsi dei vari beat, connotando impressivamente il flusso della 
continuous pulse attraverso una formatività d’impronta personalizzante.
Osservando questo break parkeriano, notiamo come il terzo tempo 
della misura riduca la propria velocità metronomica (aumentando di 
converso il proprio valore di durata in millisecondi) in una specie di chia-
smo temporale rispetto al modulo crushed, in cui, invece, il terzo elemento 
della quartina di suddivisione si contrae caratteristicamente, almeno nella 
durata. Questi sottili rimandi e corrispondenze agiscono nel linguaggio 
parkeriano nell’interstizialità dei microritmi, e ne sanciscono sia l’intima 
filigrana euritmica sia lo svolgimento dell’interna coerenza costruttiva, 
che si riverbera omologamente a livelli strutturali più ampi, nell’articola-
zione melodico-sintattica del melos. 
Veniamo adesso ad un’analisi comparativa degli altri due break regi-
strati in studio il 28 marzo 1946, che abbiamo denominato Break I e II, 
corrispondenti, rispettivamente, alle incisioni con i numeri di catalogo 
Dial 1013-1 e 1013-4. Queste esecuzioni furono pubblicate rispettivamente 
come Dial 900 Series (Collector Series) – in cui ricompare anche la take 
III – e Dial 10’’ L.P. 200 series (Modern Jazz). Abbiamo già notato come le 
tre incisioni del break siano pressoché identiche. Ci rendiamo conto che 
questo fatto possa sconcertare qualche parkeriano oltranzista, che non ac-
cetta l’idea che “Bird” possa riproporre pedissequamente se stesso. A ben 
vedere, questa osservazione, che può sembrare più di colore che scientifi-
ca, ci offre il destro per penetrare ancora di più nei gangli dell’estetica del-
lo swing, che abbiamo cercato di delineare nel corso del presente lavoro.
In realtà Parker non riproponeva se stesso, anche a fronte di tre se-
quenze melodiche praticamente uguali dal punto di vista melodico e rit-
mico. Ciò che variava in queste tre esecuzioni erano proprio quegli aspetti 
impalpabili che, nel gergo jazzistico, vanno sotto il nome di “intenzione”, 
“spinta” “feeling”, “drive”, “propulsione”, “tensione ritmica”. Sono pro-
prio questi gli aspetti che abbiamo cercato di formalizzare e di codificare 
teoricamente da un punto di vista scientifico, e che hanno trovato una 
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formalizzazione come casi particolari della più ampia categoria di estem-
porizzazione.152 In questi casi, Parker non improvvisa, ma estemporizza: 
ciò nonostante il livello di creatività resta elevatissimo. 
Indubbiamente, il Break III, che faceva parte della registrazione scelta 
per prima pubblicazione, presenta aspetti, parcellizzabili e quantificabili 
nell’analisi, che globalmente sono percepiti come “più trascinanti” rispet-
to agli altri breaks. Infatti, dall’analisi dei dati, si nota come la sequenza 
dei tre break denoti una progressione rispetto al parametro della velocità 
di esecuzione (ma sono in gioco anche gli elementi dinamici, timbrici, di 
incisività d’attacco, ecc., ovviamente). Rispetto alla omogeneità di con-
duzione del tempo, invece, il secondo è più equilibrato. Il terzo break, 
comunque, mostra una condotta più omogenea del primo.
Queste caratteristiche, nei nostri termini di riferimento teorico, indi-
cano aspetti inerenti alla Modificazione I (M1) dei groovemi, che influisco-
no sulla forma della continuous pulse. La (M1) dei groovemi, che dà luogo 
alla propulsione o depulsione rispetto alla continuous pulse, è evidenziabi-
le per mezzo dell’analisi comparata delle tre diverse registrazioni.
Break I Break II Break III
BPM semiminima (valore medio) 163,2 173,2 178,9
Deviazione Standard 15,6 12,5 15,8
Deviazione Standard Relativa 9,5% 7,2% 8,8%
Tabella 2.
Da questa tabella notiamo che il valore medio dei BPM alla semimini-
ma, la media velocità metronomica, aumenta progressivamente dal Break 
I al Break III. La deviazione standard, che ci dà il grado di omogeneità 
della conduzione del tempo, è più favorevole al Break II, anche se la De-
viazione Standard Relativa – in questo caso riferita alla velocità globale 
del break – ci dà un buon valore per il Break III.
L’analisi comparata dei grafici rivela anche caratteristiche che riguar-
dano le qualità formali ricorrenti delle diverse continuous pulse. Infatti, 
la particolare conduzione del tempo che vede il terzo tempo rallentare, 
nelle prime due esecuzioni non si evidenzia particolarmente (solo in 
due misure su quattro), per poi affermarsi nel Break III (che fa parte, lo 
152. Cfr. Caporaletti 2005, p. 98 sgg.
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ricordiamo, del branoi prescelto per la prima pubblicazione) nella totalità 
delle evenienze.
Figura 18. Riferimento metronomico per ogni tempo delle quattro misure, nei 
tre break
Figura 19. Gli stessi dati rappresentati in Fig. 18 visualizzati in funzione del tem-
po assoluto
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Questo fatto può essere interpretato come una progressiva ricerca, da 
parte di Parker, del giusto equilibrio dello swing – in questo caso attraver-
so il particolare, personalissimo modo di intendere la scansione espressiva 
della continuous pulse – che, in tal senso, raggiunge una particolare eurit-
mia ricorsiva nel terzo break. Il Break II propone un altro tipo di ricor-
renza nella doppia configurazione incrociata, per cui nella prima battuta 
il terzo tempo è più disteso rispetto al secondo: situazione che si inverte a 
chiasmo nella seconda misura. Simmetricamente, questa configurazione 
viene riproposta nella seconda metà del break. Il Break I, invece, presenta 
per questo aspetto delle asimmetrie. 
Per quanto concerne la Modificazione 2 (M2) dei groovemi – riferendo-
ci, quindi, all’analisi delle articolazioni interne ai tempi delle misure – in 
questi due nuovi break ritroviamo le conformazioni strutturali a noi già 
note dei moduli L/S e crushed. Anche in questi break si nota una preva-
lenza, rispetto al modulo L/S, del modulo crushed: tre volte più frequente. 
Considerando la relazione tra queste conformazioni microritmiche e 
la sintassi musicale, è interessante il fatto che Parker utilizzi il modulo L/S 
in relazione allo stesso passaggio melodico: in particolare si tratta della 
sequenza ascendente per gradi congiunti sugli ultimi due tempi della ter-
za battuta (in tutti e tre i break). Il crushed, invece, è utilizzato in svariate 
combinazioni di gradi congiunti discendenti, arpeggi ascendenti, circon-
voluzioni ecc., con scambi nei vari break con il modulo L/S, per la stessa 
sequenza di note. Ad esempio, le prime quattro note di tutti e tre i break 
– che rappresentano la proiezione della massima determinazione e con-
centrazione del solista all’inizio dell’assolo – sono realizzate con il modulo 
crushed. Invece, le stesse quattro note dell’incipit, in un altro break, questa 
volta dal vivo, nell’esecuzione di A Night In Tunisia presso la Carnegie 
Hall il 29 settembre dell’anno dopo153 (cfr. Fig. 20), assumono una tipica 
conformazione L/S. A ciò fa seguito, però, nella seconda quartina, il su-
bitaneo apparire della caratteristica configurazione della crushed quadru-
plet, “schiacciata” sulla terza suddivisione. 
153. Charlie Parker-Dizzy Gillespie Quintet, “A Night in Tunisia” (New York, 29 settembre 
1947), Bird Meets Diz, Le Jazz CD 21.
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Figura 20. Si noti nelle prime due quartine il succedersi del Modulo L/S e del 
Modulo crushed
Questo a dimostrazione che l’opposizione crushed vs L/S, riferita ai co-
siddetti swing-sixteenth, in Parker assume un rilevante valore linguistico-
formale, che si affianca alle altre determinazioni morfologiche, sintattiche 
e stilistico-retoriche del proprio linguaggio musicale.
Prendendo in esame l’altro importante parametro, oltre alle durate, 
posto dal protocollo del Modello Analitico Integrato, costituito dalle dina-
miche dei suoni, notiamo subito come in tutti e tre i break Parker accenti, 
rispetto al modulo L/S, il suono più lungo. Quindi, quando applica questa 
formula, non compaiono gli accenti in off beat, ossia in levare. Questo fe-
nomeno, invece, è evidente in quelle conformazioni che abbiamo definito 
perfect crushed con omologia crono-dinamica, come possiamo osservare 
nei grafici seguenti, Fig. 21 relativi ai tre break, in cui si accenta il quarto 
suono della figurazione.
In prospettiva statistica, possiamo identificare un modello di suddivi-
sione medio, un modulo crushed ideale parkeriano, combinando i dati dei 
tre break (cfr. Fig. 22). 
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Figura 22. Grafico della media suddivisione del beat secondo il Modulo crushed 
nei tre break considerati
È importante notare come tutti gli aspetti che abbiamo sin qui analiz-
zato, colti nella dimensione microscopica del tempo, ed apparentemente 
ineffabili, assumano un sicuro rilievo percettivo in relazione alle qualità 
formali che vengono indicate con la concettosa nozione di swing. Il co-
siddetto “particolare espressivo umore ritmico” dello swing è in diretta 
relazione con la scelta – se conscia o inconscia, il problema ha che fare 
con quello più generale dell’intenzionalità o inintenzionalità dell’arte – di 
una conformazione L/S o crushed, di un certo tipo di Modificazione I o 
2 dei groovemi, di un determinato modo di condurre la continuous pulse, 
e così via. Riguarda anche la particolare conformazione che assumono le 
dinamiche dei suoni, all’interno di una dimensione in cui le funzioni di 
durata, di ampiezza e di spettro delle frequenze sonore vengono a sovrap-
porsi, e ad assumere confini indefiniti.
La razionalità che la filosofia e la scienza contemporanee si sforzano di 
ritrovare nelle attività formativo-strutturanti della dimensione corporea, 
in questo margine liminale mente/corpo, è resa evidente, in ragione della 
loro intrinseca complessione, in questi elementi che abbiamo lungamente 
analizzato, ed è proiettata nella luce della creatività storica dai nuovi lin-
guaggi musicali del secolo XX: il jazz e le musiche audiotattili in generale. 
La sapienza architettonica degli artisti, attivata nel principio audiotattile, 
continua ad imprimere così nella sostanza della materia sonora, nella di-
mensione più riposta del tempo,
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